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resumo 
 
 
Este relatório de projeto pretende ser um contributo para o estudo 
da personagem feminina em óperas do período romântico italiano. 
Tem dois objetivos essenciais. Por um lado, faz-se um estudo da 
construção de uma personagem em teatro e dos métodos 
atualmente mais frequentes no processo da sua criação. Por outro 
lado, mostra-se que a compreensão do papel das microexpressões 
faciais das emoções básicas é essencial para a interpretação de 
uma personagem. Para além disso, a pesquisa sobre o período 
romântico e o papel da mulher na ópera italiana do século XIX 
oferece o fundo necessário. É ainda objetivo deste trabalho a 
encenação e a interpretação de um projeto artístico com a duração 
de cerca de 45 minutos, com dez árias para soprano, 
correspondentes a dez personagens (e óperas) diferentes de cinco 
compositores italianos do século XIX.	  
Esta experiência permitiu concluir que uma interpretação correta 
de uma ária tem de ter em conta, entre outras, as caraterísticas 
estéticas da época e da corrente artística em que se integra a 
ópera e o compositor. O mesmo aplica-se à personalidade e o 
complexo emocional da personagem, para além de uma boa 
execução vocal. Tal só é possível, para além de um nível elevado 
de preparação musical e vocal, com grande preparação do ator-
cantor, graças a técnicas performativas exigentes, que lhe 
permitam fazer chegar ao espetador a veracidade emotiva da 
personagem.	  
 
 
 
	   10	  
	   11	  
 
 
keywords 
 
Music, Opera, Romanticism, Singing, Theatre, Performance 
 
 
abstract 
 
This project report aims to contribute to the study of the female 
character in operas of the Italian romantic period (19th century). It 
has two principal aims. On one hand, a study of the construction of 
a character in theater and of the methods, which currently are more 
frequent in the process of its conception is undertaken. On the 
other hand, it is shown that an understanding of the role of facial 
micro expressions of basic emotions is essential for a better 
interpretation of the character. Furthermore, research on the 
romantic period and on the role of women in Italian operas of the 
nineteenth century offers the necessary background. The additional 
purpose of this work is the staging and interpretation of an artistic 
project during approximately 45 minutes, comprising ten arias for 
soprano, which correspond to ten different characters (and ten 
operas respectively) of five different nineteenth century Italian 
composers.	  
This experience has shown that a correct interpretation of an aria 
should consider, among other aspects, the aesthetic characteristics 
of the time and the artistic movement in which the opera and the 
composer integrate themselves. The same applies to the 
personality and emotional complex of the character, in addition to 
an adequate vocal performance. This is only possible with a high 
level of preparation of the actor-singer, due to quite demanding 
performative techniques that enable him to reach the spectator with 
the truth of the character's emotions.	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Introdução	  	  Na	   interpretação	  de	  uma	  obra	  musical	  cantada,	  em	  particular	  de	  uma	  ópera,	  o	  cantor-­‐ator	   tem	   um	   papel	   determinante	   na	   transmissão	   não	   só	   das	   componentes	  informativas,	  a	  nível	  do	  texto	  musical	  e	  literário,	  mas	  também	  dos	  estados	  emocionais	  das	  personagens,	   através	  de	   indicadores	  ou	  marcadores	  não	  verbais.	  Neste	   sentido,	  este	   projeto	   pretende	   estudar	   e	   interpretar	   os	   estados	   emocionais	   de	   dez	  personagens	  femininas	  de	  dez	  óperas	  italianas	  do	  Séc.	  XIX	  a	  partir	  de	  um	  trabalho	  de	  ator	   que	   permita	   transmitir	   ao	   público	   as	   emoções	   de	   cada	   uma	   das	   personagens	  escolhidas.	   Este	   estudo	   servirá	   de	   suporte	   à	   apresentação	   pública	   deste	   Projeto	  Artístico.	  	  Com	  efeito,	  o	  enfoque	  deste	  trabalho	  centrar-­‐se-­‐á	  assim	  sobre	  a	  construção	  da	  personagem,	  aspeto	  essencial	   em	   teatro	  mas	   também	  na	  ópera,	   e	  quais	  os	  métodos	  que	  hoje	   em	  dia	   se	  usam	  com	  mais	   frequência	  neste	  processo.	  Referirmo-­‐nos-­‐emos	  particularmente	   aos	   métodos	   de	   Constantin	   Stanislavski	   (1863-­‐1938),	   Rudolf	   van	  Laban	  (1879-­‐1958),	  Lee	  Strasberg	  (1901-­‐1982)	  e	  Tadashi	  Suzuki	  (1939-­‐).	  Propomo-­‐nos	   ainda	   analisar	   os	   estados	   emocionais	   intrínsecos	   das	  personagens,	   através	   de	   indicadores	   ou	   marcadores	   não	   verbais,	   em	   particular	   no	  referente	   ao	   rosto	   e	   posição	   corporal.	   Para	   o	   efeito,	   debruçar-­‐nos-­‐emos	   sobre	   os	  autores	   que	   mais	   se	   têm	   salientado	   nos	   estudos	   das	   microexpressões	   faciais,	  particularmente	   Paul	   Ekman	   (1934-­‐)	   e,	   em	   Portugal,	   Armindo	   Freitas-­‐Magalhães	  (1966-­‐),	   resultantes	   dos	   sentimentos/emoções	   básicos	   ou	   primários	   inatos	   do	   ser	  humano.	   De	   uma	   lista	   de	   quinze	   emoções	   (alegria,	   raiva,	   desprezo,	   contentamento,	  repugnância,	   excitação,	   medo,	   culpa,	   orgulho,	   alívio,	   tristeza,	   angústia,	   satisfação,	  prazer	   e	   vergonha),	   Ekman	   agrupa-­‐as	   em	   seis	   famílias	   de	   emoções	   (ira/raiva,	  aversão/repulsa,	   medo,	   alegria,	   tristeza	   e	   surpresa),	   e	   que,	   combinadas	   entre	   si,	  podem	  dar	  lugar	  a	  emoções	  complexas.	  No	   entanto,	   investigações	   recentes	   mostram	   que	   as	   expressões	   faciais	   da	  emoção	   não	   são	   culturalmente	   universais	   e,	   portanto,	   as	   seis	   expressões	   básicas	  ekmanianas	  (raiva	  ou	  ira,	  medo,	  tristeza,	  alegria	  ou	  felicidade,	  surpresa	  e	  aversão	  ou	  repulsa)	   não	   são	   inatas,	   mas	   culturalmente	   adquiridas.	   Assim,	   observaremos	   os	  estudos	   mais	   recentes	   do	   Centre	   for	   Cognitive	   Neuroimaging	   do	   Departamento	   de	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Psicologia	  da	  Universidade	  de	  Glasgow,	  em	  particular	  de	  Phillipe	  Shyns	  e	  de	  Rachael	  Jack,	   tentando	  determinar	   algumas	  das	   caraterísticas	   não	   verbais,	   entre	   as	   culturas	  ocidentais,	  dessas	  seis	  emoções	  básicas	  ou	  primárias.	  Tendo	   em	   consideração	   que	   as	   obras	   a	   estudar	   se	   enquadram	   no	   período	  temporal	   a	   que,	   normalmente,	   designamos	   por	   romantismo,	   faremos	   uma	   breve	  incursão	   na	   história	   dos	   estudos	   literários	   e	   procuraremos	   sintetizar	   as	   ideias	  centrais	  de	  alguns	  dos	  mais	   importantes	  especialistas	  portugueses	  na	  área:	  António	  José	  Saraiva	  (1917-­‐1993),	  Óscar	  Lopes	  (1917-­‐)	  e	  António	  José	  Barreiros	  (1922-­‐1999).	  Faremos	   também	  uma	  breve	   abordagem	  ao	  que,	   de	  um	  modo	  geral,	   apelidamos	  de	  Romantismo	   na	  música	   e,	   especialmente,	   na	   ópera	   italiana.	   A	   partir	   da	   opinião	   de	  alguns	   autores,	   como	   Donald	   Jay	   Grout	   (1902-­‐1987),	   Claude	   Victor	   Palisca	   (1921-­‐2001)	   e	   Leon	   Platinga	   (1935-­‐),	   selecionámos,	   para	   este	   projeto,	   os	   cinco	  compositores	  italianos	  do	  século	  XIX	  mais	  representativos	  deste	  período:	  Gioacchino	  Rossini	  (1792–1868),	  Gaetano	  Donizetti	  (1797–1848),	  Vincenzo	  Bellini	  (1801–1835),	  Giuseppe	  Verdi	  (1813–1901)	  e	  Giacomo	  Puccini	  (1858–1924).	  	  Contudo,	   se	   não	   parece	   haver	   grandes	   dúvidas	   entre	   a	   maior	   parte	   dos	  especialistas	  sobre	  as	  caraterísticas	  românticas	  de	  Rossini,	  Donizetti,	  Bellini	  e	  Verdi,	  o	  mesmo	   não	   acontece	   com	   Puccini,	   que	   é	   tradicionalmente	   “catalogado”	   na	   fase	   de	  transição	   entre	   o	   Romantismo	   e	   o	   Modernismo,	   denominada	   Verismo	  (Realismo/Naturalismo	  na	  literatura).	  No	  entanto,	  apesar	  de	  continuar	  a	  ser	  um	  tema	  controverso,	  consideramos	  algumas	  das	  óperas	  de	  Puccini	  do	  século	  XIX	  como	  ainda	  podendo	  ser	  integradas	  no	  período	  romântico,	  uma	  vez	  que	  estão	  patentes	  aí	  marcas	  desta	  corrente	  artística:	  o	  gosto	  pela	  dramatização,	  um	  sentido	   teatral	  e	  um	  grande	  apelo	  às	  emoções	  mais	  básicas	  e	  ao	  sentimentalismo,	  etc.	  (Barreiros	  1966:	  246-­‐247).	  Refletiremos	  ainda	  sobre	  o	  papel	  que	  a	  mulher	  normalmente	  desempenha	  nas	  óperas	  italianas	  do	  século	  XIX.	  Para	  isso,	  sintetizaremos	  algumas	  das	  ideias	  principais	  desenvolvidas	  por	  Catherine	  Clément	  (1939-­‐).	  	  Para	   este	   projeto	   artístico,	   selecionaram-­‐se,	   para	   cada	   um	   dos	   cinco	  compositores	   italianos	   já	   referidos,	   duas	   árias	  de	  duas	  óperas	  diferentes.	  A	   escolha	  das	   árias	   e	   das	   personagens	   obedeceu	   a	   alguns	   critérios	   fundamentais:	   as	   óperas	  teriam	  de	   ser	   representativas	  do	   compositor;	   as	  personagens	   femininas	   teriam	  que	  corresponder	   a	   papéis	   interpretados	   por	   sopranos;	   os	   estados	   emocionais	   das	  
	   19	  
personagens	   deveriam	   ser	   diferentes,	  mas	   teria	   de	   ser	   possível	   estabelecer	   elos	   de	  ligação	  entre	  eles	  para,	  dessa	   forma,	  encenar	  um	  espetáculo	   tão	  homogéneo	  quanto	  possível;	  as	  árias	  deveriam	  ser	  “originais”	  para	  a	  autora	  deste	  trabalho,	  isto	  é,	  nunca	  antes	  interpretadas	  por	  si.	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1.	  A	  construção	  da	  Personagem	  	  	  O	  desempenho	  de	  um	  ator	  está	  marcadamente	  dependente	  da	  personagem	  que	  representa.	   Na	   interpretação	   de	   uma	   obra	   musical	   cantada,	   em	   particular	   de	   uma	  ópera,	   o	   cantor	   é	   também	   ator	   e	   desempenha	   um	   papel	   determinante	   não	   só	   na	  interpretação	  a	  nível	  musical,	  mas	  também	  na	  representação	  dos	  estados	  emocionais	  das	   personagens	   especialmente	   através	   da	   linguagem	   corporal	   e	   das	   expressões	  faciais.	  Segundo	   Edson	   Simões	   (2010:	   34-­‐35),	   “no	   teatro	   essa	   relação	   com	   o	   outro	   é	  crucial	  para	  a	  execução	  do	  trabalho	  do	  ator,	  pois	  é	  justamente	  na	  relação	  com	  o	  outro	  que	  ele	  se	  concretiza.	  Esse	  outro	  pode	  se	  visualizar	  por	  duas	  vertentes,	  uma	  sendo	  o	  público,	  e	  por	  outra	  sendo	  a	  personagem,	  pois	  no	  processo	  de	  criação	  é	   justamente	  um	  outro	  que	  se	  busca	  (…).	  Portanto	  o	  olhar	  social	  se	  refere	  a	  uma	  análise	  do	  trabalho	  do	  ator,	  permitindo	  uma	   reflexão	  de	   se	  observar	  à	   relação	  do	  ator	   com	  o	  outro,	  no	  caso	  a	  personagem	  e	  verificar	  um	  possível	  reflexo	  nos	  comportamentos	  de	  ambos”.	  O	  processo	  de	  criação	  de	  uma	  personagem	  é,	  portanto,	  semelhante	  	  à	  vida	  real,	  em	  que	  diariamente	  se	  constrói	  uma	  realidade,	  neste	  caso,	  uma	  realidade	  artística	  e	  ficcional.	   Atualmente,	   os	   encenadores	   e,	   especialmente,	   o	   atores	   seguem	   várias	  metodologias	   no	   processo	   de	   criação/interpretação	   das	   personagens,	   dos	   quais	  destacaremos,	  por	  serem	  os	  mais	  conhecidos	  entre	  nós,	  os	  métodos	  ou	  sistemas	  de	  Constantin	   Stanislavski	   (1863-­‐1938),	  Rudolf	   van	  Laban	   (1879-­‐1958),	   Lee	   Strasberg	  (1901-­‐1982)	  e	  Tadashi	  Suzuki	  (1939-­‐).	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1.1.	  Método	  Stanislavski	  	  Constantin	  Stanislavski	  (1863-­‐1938),	  ator,	  diretor	  do	  Teatro	  de	  Arte	  de	  Moscovo	  e	  professor	  de	  Arte	  Dramática,	  foi	   um	   dos	   ideólogos	   que	   mais	   influenciou	   o	   teatro	  contemporâneo,	   especialmente	   com	   a	   sua	   perspetiva	   na	  composição	   da	   personagem,	   que	   ficou	   conhecido	   como	  Método	  ou	  Sistema	  Stanislavski.	  Stanislavski	   tem	   dois	   livros	   fundamentais,	   A	  
Preparação	   do	   Ator	   e	   A	   Construção	   da	   Personagem,	   mas	  nunca	  pretendeu	  que	  eles	  fossem	  tidos	  como	  “receitas”	  ou	  “tábuas	  de	  lei”,	  mas	  apenas	  auxiliares	  para	  ajudar	  os	  atores	  a	   incorporarem	  as	   suas	  personagens	   e	   transmitirem	  ao	  público	  os	   estados	  de	   alma	  dos	   mesmos,	   ou	   seja,	   para	   transmitirem	   autenticidade	   e	   verdade.	   Stanislavski	   foi	  construindo	  o	  seu	  método	  ao	   longo	  da	  vida,	   recorrendo	  à	  sua	  experiência	  de	  ator	  e	  aos	  métodos	  científicos	  da	  psicologia	  experimental.	  O	  método	  ou	  sistema	  Stanislavski	  divide-­‐se	  em	  dois	  grandes	  momentos:	  o	   trabalho	  do	  ator	   sobre	   si	  mesmo	  e	  do	  ator	  sobre	  a	  personagem.	  	  	  No	   respeitante	   ao	   trabalho	   do	   ator	   sobre	   si	  mesmo,	   “o	   sentimento	   de	   criação	  trata	   de	   fazer	   atuar	   a	   consciência	   sobre	   o	   inconsciente,	   que	   para	   Stanislavski	   este	  seria	  a	  sede	  da	  inspiração.	  Para	  alcançar	  tal	  objetivo	  utiliza	  o	  corpo	  do	  ator,	  propondo	  a	  este	  uma	  descontração	  muscular	  completa	  antes	  de	  entrar	  em	  cena,	  derivada	  de	  um	  relaxamento	   severo,	   e	   uma	   concentração	   absoluta	   quando	   se	   está	   no	   palco	   como	  caminho	  para	  a	  liberação	  do	  conteúdo	  do	  inconsciente.”	  (Simões	  2010:	  44)	  No	   que	   concerne	   ao	   segundo	   momento	   de	   preparação	   do	   ator,	   este	   deve	  reconstruir	  psicológica	  e	  minuciosamente	  a	  personagem,	  procurando,	  com	  o	  trabalho	  da	  imaginação	  e,	  de	  forma	  muito	  concreta,	  saber	  o	  passado	  e	  o	  futuro	  da	  personagem,	  ou	  seja,	  o	  ator	  deve	  elaborar	  uma	  história	  coerente	  da	  personagem,	  constituindo	  tudo	  o	  que	  falta	  saber	  a	  seu	  respeito	  e	  que	  não	  está	  no	  texto.	  A	  partir	  daí,	  far-­‐se-­‐á	  uso	  do	  condicional	   	   “se”	  de	  Stanislavski:	   «Se	   eu	  estivesse	  nessa	   situação	  o	  que	   faria?».	   “No	  caso	  para	  o	   ator	  que	  não	   sente	   a	   emoção	  ao	   se	   expressar	  dentro	  desse	   condicional	  mágico,	   ele	   deve	   recorrer	   a	   meios	   físicos,	   como	   uma	   lembrança	   de	   um	   fato	   dele	  
Fig.	  1	  Constantin	  Stanislavski	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parecido	   com	  o	   da	   personagem,	   como	   também	  materiais	   exteriores,	   como	   o	   cristal	  japonês	   que	   produz	   um	   lacrimejar	   quando	   aplicado	   nos	   olhos.	   Existe	   também	   o	  assumir	  uma	  fé	  cênica,	  termo	  utilizado	  por	  Stanislavski	  que	  significa	  uma	  fé	  absoluta	  na	   verdade	   cênica,	   ou	   seja,	   recorro	   a	  uma	   justificativa	   interior	  para	   cada	  gesto.	  Em	  linhas	   gerais,	   deve-­‐se	   agir	   sobre	   o	   subconsciente,	   mas	   permanecendo	   no	   plano	   da	  consciência,	  passando-­‐se	  da	  imaginação	  à	  interpretação	  pela	  utilização	  do	  condicional	  mágico	  “se”,	  da	  observação,	  da	  memória	  da	  emoção,	  da	  fé	  cênica,	  da	  verdade	  interior	  e	  assim	  por	  diante.”	  (Simões	  2010:	  44)	  Dizia	   Stanislavski	   (1979:	   32),	   a	   respeito	   do	   domínio	   da	   arte	   de	   interpretação	  teatral:	  “O	  melhor	  que	  pode	  acontecer	  a	  um	  actor	  é	  ser	  inteiramente	  dominado	  pelo	  seu	   papel.	   Involuntariamente,	   põe-­‐se	   então	   a	   viver	   a	   sua	   personagem,	   sem	  mesmo	  saber	  o	  que	  está	  a	  sentir,	  sem	  pensar	  no	  que	  faz,	  guiado	  só	  pela	  sua	  intuição	  e	  o	  seu	  subconsciente,	  e	  tudo	  então	  	  se	  passa	  automaticamente.	  (…)	  Um	  grande	  actor	  deve	  ser	  habitado	   por	   sentimentos;	   (…)	   deve	   «sentir»	   a	   sua	   personagem	   e	   viver	   as	   suas	  emoções	  não	   só	  uma	  ou	  duas	  vezes	   enquanto	   trabalha	  o	  papel,	  mas	  duma	  maneira	  mais	  ou	  menos	  intensa	  cada	  vez	  que	  representa,	  seja	  a	  primeira	  ou	  a	  milésima	  vez.”	  No	  entanto,	  o	  grande	  problema	  para	  Stanislavski	  é	  a	   incapacidade	  humana	  de	  fundir	   o	   consciente	   com	   o	   subconsciente,	   pois	   o	   consciente	   não	   pode	   penetrar	   no	  domínio	  do	  subconsciente	  e,	  se	  o	  conseguisse,	  deixaria	  de	  ser	  subconsciente	  e	  tornar-­‐se-­‐ia	   consciente!	   E	   acrescenta:	   “É	   um	   dilema.	   Só	   o	   subconsciente	   nos	   pode	   dar	   a	  inspiração	  de	  que	  temos	  necessidade	  para	  criar.	  Mas	  só	  podemos	  utilizá-­‐lo	  graças	  ao	  consciente,	   que	   em	   princípio	   suprime	   o	   subconsciente.	   Felizmente	   há	   uma	   saída.	  Basta	   que	   empreguemos	   um	   subterfúgio.	   Há	   no	   espírito	   humano	   certos	   elementos	  acessíveis	  que	  dependem	  da	  consciência	  e	  da	  vontade	  e	  que,	  por	  sua	  vez,	  são	  capazes	  de	  agir	  sobre	  os	  processos	  psicológicos	  involuntários.	  (…)	  Existe	  uma	  técnica	  especial	  que	   permite	   utilizar	   o	   subconsciente	   no	   trabalho	   de	   criação.	   Trata-­‐se	   de	   deixar	   a	  cargo	  da	  natureza	  tudo	  o	  que	  é,	  no	  sentido	  mais	  lato	  do	  termo,	  subconsciente	  e	  de	  nos	  limitarmos	  ao	  que	  está	  ao	  nosso	  nível.	  Quando	  a	  intuição	  e	  o	  subconsciente	  aparecem	  no	   nosso	   trabalho	   devemos	   saber	   como	   não	   contrariá-­‐lo.	   Não	   se	   pode	   criar	  constantemente	  com	  a	  ajuda	  do	  subconsciente	  ou	  da	  imaginação:	  não	  existe	  um	  génio	  capaz	  de	  isso.	  Eis	  a	  razão	  por	  que	  devemos	  criar	  conscientemente	  e	  com	  todo	  o	  rigor	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porque	   é	   esse	   o	   melhor	   meio	   de	   abrir	   caminho	   ao	   subconsciente	   e,	   por	   ele,	   à	  inspiração.”	  (Stanislavski	  1979:	  33)	  Com	  efeito,	  o	   trabalho	  de	  criação	  artística	  é	  extremamente	  complicado	  e	  exige	  um	  trabalho	  extraordinariamente	  rigoroso	  e	  pormenorizado,	  extenuante,	  pois,	  “para	  que	   a	   vossa	   representação	   seja	   autêntica,	   deve	   ser	   justa,	   lógica,	   coerente;	   devem	  pensar,	   lutar,	   sentir	   e	   agir,	   em	  comunhão	   com	  a	   respectiva	  personagem.	  Assim	  que	  assimilarem	  todos	  estes	  processos	  internos	  e	  os	  tiverem	  adaptado	  à	  vida	  espiritual	  e	  física	   da	   personagem	  que	   encarnam,	   viverão	   então	   o	   papel.	   É	   o	   que	  mais	   conta	   no	  vosso	   trabalho	   de	   criação.	   Quando	   o	   actor	   vive	   a	   sua	   personagem,	   não	   só	   abre	  caminho	   à	   inspiração	   como	   consegue	   realizar	   também	   um	   dos	   seus	   principais	  objectivos.	   Não	   basta	   exprimir	   só	   a	   vida	   exterior	   da	   personagem.	   É	   preciso	   ainda	  adaptar	   a	   ela	   todas	   as	   qualidades	   humanas	   próprias,	   vazar	   nela	   a	   sua	   alma.	   O	   fim	  fundamental	  da	  nossa	  arte	  é	  criar	  a	  vida	  profunda	  dum	  espírito	  humano	  e	  exprimi-­‐la	  sob	  uma	  forma	  artística.”	  (Stanislavski	  1979:	  34)	  Na	  interpretação	  de	  uma	  ópera,	  porém,	  o	  ator	  é	  também	  cantor	  e,	  para	  além	  da	  interpretação	   dos	   estados	   emocionais	   da	   personagem	   e	   de	   procurar	   o	   seu	  subconsciente,	  tem	  de	  executar,	  o	  mais	  perfeitamente	  possível,	  com	  todas	  as	  técnicas	  vocais	  e	  melódicas,	  as	  suas	  “falas”	  ou	  árias.	  Há,	  contudo,	  uma	  interessante	  passagem	  em	   A	   Construção	   da	   Personagem,	   em	   que	   Stanislavski	   critica	   a	   metodologia	   dos	  professores	  de	  canto	   russos	  do	   início	  do	  século	  XX,	   referindo	  que	  estes	  não	  sabiam	  ensinar	   os	   cantores	   a	   vivenciar	   os	   estados	   de	   alma	   das	   personagens	   que	  interpretavam:	   “A	   coisa	   pior	   que	   temos	   de	   combater	   nos	   cantores	   (…)	   são	   os	  professores	   de	   canto.	   Ensinam	   gestos	   horríveis	   e	   a	   mais	   ridícula	   das	   pronúncias.	  Convencem	   o	   cantor	   de	   que	   não	   pode	   obter	   um	   certo	   tom	   se	   não	   estiver	   de	   pé,	  nalguma	   posição	   forçada,	   com	   as	   mãos	   se	   apertando	   diante	   do	   tórax,	   os	   ombros	  jogados	  para	  trás	  e	  o	  queixo	  esticado	  para	  diante.	  Está	  claro	  que	  isso	  não	  é	  verdade.	  Pode-­‐se	  formar	  tonalidades,	  obter	  volume,	  quer	  o	  ator	  esteja	  deitado	  de	  bruços	  ou	  de	  costas,	  de	  cabeça	  para	  baixo,	  sentado	  de	  cócoras	  ou	  dando	  pinotes	  no	  ar.	  Só	  depende	  da	  vontade	  do	  ator.	  Os	  atores	  às	  vezes	  alegam	  que	  em	  certas	  posições	  o	   tom	  é	   feio,	  sua	  voz	  adquire	  uma	  cor	  diferente.	  Mas	  que	  mal	  há	  nisso?	  Às	  vezes	  um	  tom	  feio	  ou	  uma	  cor	  diferente	  é	  justamente	  o	  efeito	  que	  queremos.	  Se	  as	  palavras	  fossem	  faladas	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com	  raiva	  ou	  desdém	  a	  cor	  mudaria.	  Por	  que	  não	  haveria	  de	  mudar	  também	  quando	  são	  cantadas?”	  (Stanislavski	  2004:	  20)	  A	   influência	   de	   Stanislavski	   é	   bem	  notória	   nos	   dias	   de	   hoje,	   não	   só	   no	   teatro,	  mas	   também	   e,	   especialmente,	   na	   ópera,	   pois	   os	   atores-­‐cantores	   atualmente	   são	  levados	   a	   interpretar	   em	   qualquer	   posição	   (de	   bruços,	   de	   costas,	   de	   cabeça	   para	  baixo,	   sentado,	   de	   cócoras	   ou,	   até	   mesmo,	   dando	   pinotes…),	   mostrando	   como,	   de	  facto,	  a	  visão	  dos	  professores	  de	  canto	  e	  encenadores	  se	  alterou	  profundamente.	  Em	   síntese,	   no	   processo	   de	   criação	   de	   uma	   personagem	   o	   ator	   estabelece	  também	  uma	  relação	  social	  com	  os	  outros	  com	  o	  intuito	  de	  construir	  uma	  identidade	  humana	  para	   essa	  personagem.	  Concebe	   efetivamente	  uma	  nova	   realidade	   artística	  em	   redor	   da	   personagem.	   O	   comportamento	   do	   ator	   deve	   estar	   explicitamente	  dependente	  da	  personagem	  que	  representa.	  O	  ator	  deixa	  de	  existir	  para	  dar	  uma	  nova	  vida	  à	  personagem.	  O	  cantor-­‐ator	  desempenha,	  deste	  modo,	  um	  papel	  determinante	  na	  transmissão	  não	  só	  das	  componentes	  informativas,	  mas	  também	  na	  interpretação	  dos	  estados	  emocionais	  das	  personagens.	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1.2.	  Método	  Laban	  	  	  Rudolf	   von	   Laban	   (1879-­‐1958)	   foi	   um	   coreógrafo	   e	  pedagogo	   de	   origem	   húngara,	   tendo	   desenvolvido	   os	   seus	  estudos,	   primeiro,	   na	   Alemanha	   e,	   depois	   da	   II	   Guerra	  Mundial,	   na	   Inglaterra.	   É	   considerado,	   primeiramente,	   um	  ícone	  da	  metodologia	  da	  dança	  contemporânea,	  mas	  também	  é	   estudado	   por	   atores	   e	   encenadores,	   uma	   vez	   que	   os	   seus	  preceitos	  são	  fundamentais	  no	  teatro.	  	  Laban	  estudou	  o	  movimento	  humano	  na	  vida	  quotidiana,	  em	   múltiplos	   ambientes	   de	   trabalho	   e	   na	   prática	   artística,	   tendo	   concluído	   que	   o	  movimento	  é	  um	  indicativo	  da	  existência	  de	  vida,	  comum	  a	  todos	  os	  seres	  vivos	  e	  está	  relacionado	   com	   as	   necessidades	   de	   cada	   um.	   O	   animal	  move-­‐se	   para	   satisfazer	   as	  suas	  necessidades	  mais	  básicas,	  como	  a	  fome	  e	  o	  medo.	  O	  ser	  humano	  move-­‐se	  pela	  sua	  necessidade	  de	  comunicação	  e	  para	  expressar	  aspetos	  subjetivos.	  O	  movimento	  pode,	  assim,	  ser	  utilizado	  como	  meio	  de	  expressar	  pensamentos,	  emoções	  e	  conflitos,	  conscientes	  e	  inconscientes.	  	  Com	   efeito,	   o	   Método	   Laban	   de	   análise	   corporal	   (Laban	   Movement	   Analysis)	  procura	   descrever	   cientificamente	   a	   qualidade	   das	   mudanças	   no	   movimento	   e	   a	  capacidade	   para	   se	   adaptar	   ao	   espaço,	   ou	   seja,	   o	   espaço	   em	   relação	   ao	   corpo,	   a	  qualidade	  energética	  do	  movimento	  e	  a	  integração	  corpo-­‐mente.	  O	  conhecimento	  do	  método	  de	  Laban	   faz	   com	  que,	  por	  exemplo,	  os	  atores	  estejam	  mais	   conscientes	  no	  uso	   do	   espaço	   e	   na	   qualidade	   dos	   seus	  movimentos	   em	  palco,	   o	   que	   na	   linguagem	  teatral	  se	  chama	  “marcações”.	  	  	  Para	  Laban,	  o	  movimento	  está	  organizado	  a	  partir	  de	  três	  pontos	  de	  observação:	  a	  estrutura	  física,	  os	  fatores	  do	  movimento	  e	  o	  conceito	  de	  esforço.	  Quanto	  à	  estrutura	  
física,	  Laban	  propõe	  que	  o	  corpo	  seja	  observado	  a	  partir	  da	  cabeça,	  do	  tronco	  (parte	  superior,	   centro	   e	  parte	   inferior)	   e	  dos	   lados	   (direito	   e	   esquerdo),	   considerando	  as	  mãos	  e	  os	  pés	  articulações	  dos	  membros	  inferiores	  e	  superiores.	  No	  que	  concerne	  aos	  
fatores	  do	  movimento,	   Laban	  considerou	  o	   fluxo,	   o	  espaço,	   o	  peso	   e	  o	   tempo.	  O	   fluxo	  indica	   as	   variações	   entre	   a	   liberação	   e	   o	   controlo	  do	  movimento.	  O	  espaço	   indica	   a	  atitude	  interna	  da	  atenção,	  cumpre	  as	  funções	  de	  localização	  e	  identificação	  (direções,	  
Fig.	  2	  Rudolf	  von	  Laban	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deslocamento	   corporal,	   variações	   posicionais,	   extensões	   alcançadas	   por	   braços	   e	  pernas,	   diferentes	   percursos	   traçados	   no	   espaço,	   definidos	   através	   de	   um	   caminho	  direto,	  angular	  ou	  curvo,	  por	  exemplo).	  O	  peso	  determina	  a	  relação	  do	  indivíduo	  com	  a	   gravidade	   e	   orienta	   o	   deslocamento	   da	   posição	   deitada	   para	   a	   posição	   em	   pé.	   O	  tempo	   indica	  um	  ato	  de	  decisão	  e	  carateriza-­‐se	  pelas	  velocidades	  rápida,	  normal	  ou	  lenta	  dos	  movimentos,	  pelas	  pausas	  e	  pelas	  maneiras	  como	  as	  unidades	  de	  tempo	  se	  dispõem	  e	  instituem	  determinado	  ritmo	  (Christófaro	  2009:	  20-­‐23).	  Relativamente	  ao	  
conceito	  de	  esforço,	  este	  indica,	  no	  modo	  de	  cada	  um	  se	  movimentar,	  a	  especificidade	  resultante	  da	  necessidade	  de	   cada	   indivíduo:	   “As	  necessidades	  de	   expressão	   geram	  diversas	  combinações	  entre	  a	  fluência,	  o	  espaço,	  o	  peso	  e	  o	  tempo.	  Essa	  organização	  interna	   está	   relacionada	   ao	   conceito	   de	   esforço	   e	   torna	   possível	   a	   qualidade	   e	   a	  expressividade	   do	  movimento.	   O	   esforço	   indica	   que	   no	  modo	   de	  mover-­‐se	   há	   uma	  especificidade	   resultante	   da	   necessidade	   do	   indivíduo.	   Tal	   necessidade	   e	   o	  movimento	  não	  surgem	  apenas	  da	  urgência	  mecânica	  do	  corpo,	  mas	  de	  uma	  atitude	  da	  pessoa	  em	  relação	  a	  si	  mesmo	  e	  ao	  seu	  entorno.	  Laban	  explora	  a	  relação	  entre	  o	  esforço	   e	   a	   imaginação,	   na	   qual	   as	   variações	   apresentadas	   pelos	   fatores	   e	   o	   ato	  imaginativo	  sofrem	  constante	  interferência,	  reciprocamente.	  O	  autor	  também	  propõe	  estratégias	  para	  estimular	  a	  construção	  do	  esforço.	  Para	  isso	  utiliza	  algumas	  ações,	  de	  acordo	   com	   o	   impulso	   e	   o	   potencial	   de	   mobilidade	   que	   elas	   apresentam.	   Laban	  estabeleceu	   oito	   ações	   básicas:	   flutuar,	   socar,	   deslizar,	   açoitar,	   pontuar,	   torcer,	  espanar	   e	   pressionar.	   Segundo	   ele,	   essas	   ações	   constituem	   distintas	   combinações	  entre	  os	  fatores	  do	  movimento	  e,	  consequentemente,	  geram	  diferentes	  qualidades	  de	  esforço.”	  (Christófaro	  2009:	  23-­‐24)	  Laban,	   apesar	   de	   não	   ter	   desenvolvido	   inicialmente	   o	   seu	   trabalho	   para	   fins	  criativos,	  previu	  a	  sua	  aplicação	  no	  campo	  artístico-­‐interpretativo,	  especificamente	  na	  dança	   e	   ao	   teatro.	   Com	   efeito,	   os	   seus	   procedimentos	   concentram-­‐se	   nos	  personagens,	   por	   forma	  a	   imprimir	  qualidade	   às	   suas	  movimentações	   em	  palco.	  Os	  atores,	  desta	  forma,	  familiarizam-­‐se	  com	  o	  vocabulário	  dramático	  do	  movimento	  que	  utilizam	   na	   sua	   prática.	   Estudam-­‐se	   os	   pesos	   e	   os	   contrapesos,	   a	   articulação	  intercorporal,	   a	   dinâmica	   do	   movimento,	   etc…	   O	   objetivo	   é	   adquirir	   o	   domínio	  corporal	   para	   poder	   ultrapassar	   as	   suas	   capacidades	   e	   atingir	   uma	   melhor	  interpretação,	  especialmente	  ao	  nível	  da	  linguagem	  não-­‐verbal.	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1.3.	  Método	  Strasberg	  
	  Lee	   Strasberg	   (1901-­‐1982)	   foi	   um	   ator,	   diretor	  artístico,	  produtor	  e	  professor	  de	  teatro	  nos	  Estados	  Unidos,	  tendo	   nascido	   no	   antigo	   império	   Austro-­‐Húngaro,	   numa	  cidade	  que	  hoje	  pertence	  à	  Ucrânia.	  Em	  1931	  fundou	  o	  Group	  
Theater	  em	  Nova	  Iorque	  e,	  em	  1949,	  começou	  a	  sua	  carreira	  como	  professor	   no	  Actor’s	   Studio,	   também	  em	  Nova	   Iorque,	  onde	  revolucionou	  os	  métodos	  de	  ensino	  do	  teatro	  e	  da	  arte	  dramática,	   influenciando	  uma	  plêiade	  dos	  mais	   importantes	  atores	  cinematográficos	  americanos	  do	  século	  XX.	  O	   seu	   método	   caracteriza-­‐se	   por	   levar	   ao	   extremo	   as	  ideias	   e	   o	   método	   de	   Stanislavski,	   principalmente	   ao	   nível	   da	   psicanálise.	   As	   suas	  premissas	   fundamentais	   são	   o	   relaxamento	   e	   a	   concentração,	   pois	   Strasberg	  acreditava	   que	   a	   chave	   para	   o	   processo	   criativo	   estava	   na	  memória	   emocional.	   “El	  trabajo	  fundamental	  del	  actor	  —	  la	  preparación	  de	  sus	  condiciones	  interiores	  —	  debe	  estar	   precedido	   por	   el	   desarrollo	   de	   su	   relajación	   su	   concentración.	   El	   trabajo	   de	  concentración	  leva	  al	  desarrollo	  de	  la	  habilidad	  para	  usar	  los	  sentidos,	  non	  sólo	  con	  los	  objetos	  reales	  sino	  también	  con	  los	  objetos	  imaginarios”	  (Strasberg	  1990:	  125).	  Para	  Strasberg,	  a	  memória	  afetiva	  dividia-­‐se	  em	  memória	  sensorial	  (relacionada	  com	  os	  sentidos)	  e	  a	  memória	  emotiva	  (relacionada	  com	  as	  vivências	  e	  as	  emoções)	  e	  o	  	  treino	  destas	  memórias	  conduzia	  o	  ator	  ao	  domínio	  dos	  conteúdos	  inconscientes	  da	  sua	  mente.	  Com	  efeito,	  “Lee	  Strasberg	  continua	  a	  enfatizar	  o	  processo	  psicanalítico	  e	  a	  sondagem	   do	   inconsciente	   no	   trabalho	   do	   ator.	   Segundo	   a	   estudiosa	   russa	   Tatiana	  Butrova,	  a	  principal	  diferença	  entre	  o	  método	  americano	  e	  o	  sistema	  de	  Stanislávski	  baseia-­‐se	  no	   fato	  de	  que	  «Stanislávski	  sublinhava	  a	   imaginação	  como	  o	   fundamento	  da	   interpretação	  do	  ator	  e,	   assim,	   conseguia	   chegar	  à	  verdade	  emocional,	   enquanto	  Strasberg	  extraía	  a	  verdade	  emocional	  das	  profundezas	  do	  inconsciente	  do	  ator.	  Esta	  inclinação	  exercia,	  certamente,	  uma	  forte	  atração	  no	  cinema,	  onde	  o	  primeiro	  plano	  sublinha	  a	  intimidade	  de	  certas	  cenas».”	  (Cavaliere	  &	  Vássina	  2011:	  213)	  Para	   Strasberg,	   os	   conteúdos	   emocionais	   do	   ator	   são	   o	   seu	  móbil	   da	   atuação,	  
Fig.	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pelo	   que	   a	   ação	   é	   pensada	   como	   resultado	   e	   não	   como	   causa	   e	   deve	   ser	  constantemente	  vigiada	  através	  dos	  sentidos	  e	  da	  concentração.	  Assim,	  a	  atuação	  só	  deve	  ocorrer	  quando	  o	  ator	  aprendeu	  a	  reagir	  e	  a	  sentir.	  Efetivamente,	  o	  método	  de	  Strasberg	   era	   basicamente	   um	   processo	   de	   aprendizagem	   do	   aluno	   de	   forma	   a	   se	  tornar	   um	   ator	   profissional,	   destinado	   a	   realizar	   exercícios	   de	   relaxamento	   e	   de	  treino	  sensorial	   e	  emotivo.	  Para	  Strasberg,	  quando	  um	  ator	   interpreta	  uma	  emoção	  num	  determinado	  exercício,	  a	  mesma	  passa	  do	  inconsciente	  para	  a	  consciência	  e	  está	  pronta	   a	   ser	   evocada	  novamente.	  O	  objetivo	  é	  que	  o	   ator	   receba	  um	  compêndio	  de	  experiências	   pessoais,	   pronto	   para	   usar	   sempre	   que	   necessitar.	   Para	   conseguir	   a	  liberdade	   criativa	   no	   palco,	   o	   que	   nestes	   termos	   significa	   experimentar	   emoções,	   é	  necessário	  que	  o	  ator	  se	  liberte	  de	  toda	  a	  tensão.	  Neste	  sentido,	  Strasberg	  desenvolve	  uma	  série	  de	  exercícios	  que	  procuram	  detetar	   e	   eliminar	   toda	  a	   rigidez	   corporal.	  A	  tese	  em	  que	  se	  baseia	  Strasberg	  é	  a	  de	  que,	  logo	  que	  o	  corpo	  do	  ator	  esteja	  relaxado,	  a	  emoção	  flui	  naturalmente.	  No	  final	  do	  exercício,	  o	  ator	  deve	  verbalizar	  e	  expressar	  as	  suas	   emoções	   através	  de	   sons.	  A	   concentração	   é	   considerada	   a	  base	  da	   imaginação	  (Mauro	  2008).	  Strasberg	   defende	   também,	   como	   método	   de	   treino,	   o	   uso	   da	   improvisação	  adequando-­‐se	  assim	  ao	  conceito	  de	  memória	  afetiva.	  Com	  efeito,	  a	  improvisação	  pode	  ser	  considerada	  como	  um	  exercício	  verbal	  ou	  um	  jogo	  que	  deverá	  /	  poderá	  estimular	  o	   ator.	   Segundo	   Strasberg,	   a	   improvisação	   também	   se	   pode	   confundir	   com	   uma	  paráfrase	  das	  palavras	  do	  autor.	  Nenhuma	  dessas	  abordagens	  tem	  algo	  a	  ver	  com	  o	  valor	   principal	   da	   improvisação	   na	   formação	   do	   ator,	   ou	   seja,	   os	   exercícios	  relacionados	   com	   a	   exploração	   dos	   sentimentos	   do	   ator	   e	   da	   personagem.	   A	  improvisação	   é	   essencial	   para	   que	   o	   ator	   possa	   desenvolver	   a	   espontaneidade	  necessária	   para	   criar	   a	   ilusão	   da	   primeira	   representação	   em	   cada	   performance	  (Strasberg	  1990:	  116).	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1.4.	  Método	  Suzuki1	  	  Tadashi	   Suzuki,	   nascido	   em	   1939,	   foi	   um	   diretor	   de	  teatro,	   escritor	   e	   filósofo	   japonês.	   Suzuki	   é	   o	   fundador	   e	  diretor	   da	   Suzuki	   Company	   of	   Toga	   (SCOT),	   organizador	   do	  Primeiro	   Festival	   Internacional	   de	   Teatro	   do	   Japão	   (Toga	  
Festival),	   cofundador	   (com	   Anne	   Bogart),	   em	   1992,	   do	  
Saratoga	   International	   Theatre	   Institute	   (SITI),	   em	   Nova	  Iorque,	   diretor	   artístico	   do	  Shizuoka	   Performing	  Arts	   Center	  (SPAC),	   entre	   1995	   e	   2007,	   e	   Presidente	   do	   Conselho	   de	  Administração	   da	   Japan	   Performing	   Arts	   Foundation	   (NBS),	  uma	  rede	  de	  âmbito	  nacional	  de	  profissionais	  do	  teatro	  no	  Japão.	  Suzuki	   é	   também	   o	   criador	   do	   método	   de	   preparação	   do	   ator	   intitulado	  “Gramática	  dos	  Pés”	  (Grammar	  of	  the	  Feet),	  conhecido,	  entre	  nós,	  por	  Método	  Suzuki,	  cuja	   síntese	   se	   pode	   ler	   no	   seu	   livro	   The	   Way	   of	   Acting:	   The	   Theatre	   Writings	   of	  
Tadashi	  Suzuki,	  uma	  coletânea	  dos	  seus	  escritos	  ao	  longo	  da	  vida,	  publicado	  em	  1986,	  pelo	  Theatre	  Communications	  Group.	  	  Considerado	  o	  mais	  influente	  diretor	  de	  teatro	  contemporâneo	  do	  Japão,	  Suzuki	  fornece	   uma	   formulação	   completa	   e	   acessível	   das	   suas	   ideias	   e	  métodos	   de	   ensaio.	  Suzuki	   é	   reconhecido	   mundialmente	   quer	   pela	   força	   e	   beleza	   das	   suas	   produções	  teatrais	   quer	   pelo	   seu	   programa	   de	   ensaio	   dos	   atores:	   “An	   increasing	   number	   of	  Western	  theatre	  people	  have	  recognized	  the	  importance	  of	  his	  ideas	  and	  techniques	  and	  have	  expressed	   their	   interest	   in	   them.	   In	   the	  United	  States,	   Suzuki	  has	  become	  something	   of	   a	   theatre	   guru;	   he	   has	   taught	   his	   theories	   and	   acting	   techniques	   at	  several	  institutions,	  including	  Julliard,	  the	  University	  of	  Wisconsin	  at	  Milwaukee,	  and	  the	  University	  of	  California	  at	  San	  Diego.”	  (Goto	  1989:104)	  Ele	   fala	   do	   fascínio	   ou	   carisma	   começando	   pela	   capacidade	   de	   atores	   para	  aproveitar	  a	  energia	  da	  terra	  através	  dos	  pés,	  por	   forma	  a	  aproveitá-­‐la	  e	  a	  contê-­‐la,	  para	  que	  o	  tronco	  e	  os	  braços,	  as	  mãos	  e	  o	  rosto	  possam	  expressar	  qualquer	  coisa	  e	  tudo.	  O	  seu	  método	  focaliza	  a	  parte	  do	  corpo	  que	  está	  em	  contacto	  permanente	  com	  o	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Este	  método	  não	  tem	  qualquer	  similitude	  com	  o	  Método	  Suzuki	  para	  aprender	  a	  tocar	  instrumentos	  musicais	  preconizado	  pelo	  violinista	  japonês	  Shinichi	  Suzuki	  (1898	  -­‐	  1998).	  
Fig.	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solo:	   os	   pés.	   J.	   Thomas	   Rimer,	   o	   tradutor	   do	   livro	   de	   Suzuki,	   escreve	   no	   prólogo:	  “Tadashi	  Suzuki	  is	  one	  of	  the	  foremost	  figures	  in	  the	  contemporary	  theatre,	  has	  long	  been	  acclaimed,	  first	  in	  his	  native	  Japan,	  then	  in	  Europe	  and	  the	  United	  States,	  for	  the	  striking	  intensity,	  beauty,	  and	  communal	  energy	  of	  his	  theatrical	  productions.	  Those	  who	  have	  seen	  them	  will	  quickly	  surmise	  the	  behind	  the	  always	  powerful	  encounters	  that	  Suzuki	  engineers	  between	  his	  actors	  and	  his	  audiences	  lie	  both	  a	  philosophy	  of	  performance	  and	  a	   rigorous	  discipline	   that	  are	  unique	   (…).	  Suzuki’s	  writings	   reveal	  the	  psychology	  of	  a	  thoroughly	  contemporary	  art.	  Challenged	  to	  absorb	  ideas	  from	  a	  wide	  variety	  of	  sources,	  he	  works	  to	  create	  a	  powerful	  synthesis	  of	  the	  dramatic	  arts.”	  (Rimer	  1986:	  VII)	  Os	  exercícios	  do	  método	  de	  Suzuki	  são	  uma	  forma	  de	  construir	  a	  vontade	  para	  atingir	  o	  objetivo	  de	  encontrar	  um	  estado	  dentro	  de	  cada	  um,	  onde	  o	  próprio	  gostaria	  de	   estar.	   Seguindo	   esse	   objetivo	   da	   descoberta	   do	   eu,	   através	   de	   um	   exame	  autocrítico,	   leva-­‐se	   a	   uma	   visualização	  mais	   objetiva	   de	   si	   próprio.	   Para	   Suzuki,	   os	  exercícios	   são	   um	  meio	   de	   descoberta	   da	   autoconsciência	   do	   interior	   do	   corpo	   e	   o	  sucesso	   do	   ator	   em	   fazê-­‐los	   confirma	   a	   sua	   capacidade	   em	   construir	   essa	   mesma	  descoberta.	   O	   ator	   aprende	   a	   tornar-­‐se	   consciente	   das	   muitas	   camadas	   de	  sensibilidade	  do	  seu	  próprio	  corpo.	  O	  gesto	  de	  pisar	  /	  carimbar	  o	  chão	  dá	  ao	  ator	  uma	  noção	  da	  força	  inerente	  ao	  seu	  próprio	  corpo.	  Para	  Suzuki,	  é	  um	  gesto	  que	  pode	  levar	  à	  criação	  de	  um	  espaço	  imaginário	  ou,	  mesmo,	  de	  um	  espaço	  ritual,	  em	  que	  o	  corpo	  do	   ator	  pode	   conseguir	   a	   transformação	  do	  pessoal	   para	   o	  universal	   (Suzuki	   1986:	  12).	   Suzuki	  pede	  para	  o	  ator	  observar	  cada	  movimento,	  bem	  como	  o	  silêncio	  entre	  esses	   movimentos.	   Ele	   percebe	   que	   o	   corpo	   está	   em	   constante	   movimento	   e	   na	  consciência	   corporal	   que	   se	   origina	   a	   partir	   da	   observação	   constante	   desses	  movimentos,	  por	  forma	  a	  unificar	  todo	  o	  corpo	  do	  ator:	  “Considering	  various	  types	  of	  body	  placement	   from	  another	  perspective,	   changes	   in	  posture	  and	  movement	  often	  seem	  closely	  related	  to	  differences	  in	  the	  positions	  of	  the	  feet.	  It	  is	  for	  this	  reason	  that	  this	  grammar,	  this	  way	  of	  using	  the	  feet,	  has	  been	  developed	  around	  the	  differences	  in	  sensations	  felt	  in	  the	  body	  as	  it	  connects	  with	  the	  ground.	  The	  goal	  is	  to	  ensure	  and	  enrich	  the	  histrionic	  unification	  of	  the	  whole	  bodily	  expression	  along	  with	  the	  speech;	  both	  of	  these	  elements	  are	  constructed	  on	  the	  basis	  of	  the	  feet.”	  (Suzuki	  1986:	  20)	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A	  voz	  ocupa	  um	   lugar	   importante	  no	  Método	  de	  Suzuki,	  uma	  vez	  que	  o	   treino	  ajuda	   o	   ator	   a	   se	   aproximar	   de	   um	   maior	   aproveitamento	   dos	   componentes	   do	  sentimento	  e	  do	  pensamento.	  A	  voz	  é	  continuamente	   incorporada	  nos	  exercícios	  de	  todo	  o	  movimento.	  O	  uso	  de	  palavras	  e	  das	  vocalizações,	  para	  além	  de	  oferecer	  novos	  desafios	  para	  o	   corpo	  do	  ator,	  obriga-­‐o	  a	  empenhar-­‐se	  ativamente	  e	  de	   forma	  mais	  completa.	  Suzuki	  sugere	  o	  uso	  da	  voz	  quando	  é	  mais	  inconveniente	  para	  o	  corpo.	  Isso	  cria	   resistência	   e	   energia	   para	   o	   uso	   da	   voz,	   independentemente	   da	   dificuldade	   de	  adaptação	  do	  corpo	  mal	  posicionado,	  por	  exemplo.	  A	  dança	  é	  outra	  expressão	   física	  do	   desempenho	   clássico.	   A	   dança	   é	   também	   uma	  marca	   de	   qualquer	   produção	   de	  Suzuki.	  O	  acompanhamento	  musical	  é	  um	  dispositivo	  performativo	  generalizado	  que	  contribui	   para	   a	   linguagem	   física	   do	   teatro	   tradicional.	   Canções	   e	   música	   não	   só	  definem	  o	  clima	  de	  uma	  cena,	  mas	  também	  aumentam	  a	  frequência,	   fornecendo	  um	  quadro	   de	   ritmo	   e	   de	   forma	   .	   Com	   efeito,	   para	   Suzuki,	   a	   música	   e	   as	   canções	  desempenham	  um	  papel	  relevante	  (Goto	  1989:	  117-­‐118).	  Ligada	   a	   todos	   os	   textos	   há	   significado	   emocional	   inerente	   associado	   ao	  contexto	   da	   fala	   e	   mesmo	   das	   próprias	   palavras.	   O	   significado	   do	   discurso	   pode	  mudar	  após	  uma	  análise	  contínua	  do	  texto,	  mas,	  por	  causa	  do	  papel	  da	  linguagem	  na	  sociedade,	   sempre	  haverá	  algum	  tipo	  de	  emoção	  associada	  às	  palavras	  e	   frases	  que	  usamos.	   A	   linguagem,	   para	   Suzuki,	   não	   vem	   simplesmente	   da	   voz,	   mas	   as	   nossas	  palavras	  são	  totalmente	  ligadas	  ao	  uso	  dos	  nossos	  corpos:	  “Gesture	  is	  tied	  intimately	  to	  the	  words	  being	  spoken;	  indeed,	  words	  represent	  human	  gesture.	  There	  can	  be	  no	  words	  spoken	   that	  are	  not	   intimately	  connected	   to	  bodily	  sensations	  and	  rhythms.”	  (Suzuki	  1986:	  5)	  Tadashi	  Suzuki	  acredita	  que	  a	  comunicação	  de	  um	  para	  outro	  não	  é	  feita	  apenas	  com	  palavras,	  mas	  todo	  o	  corpo	  é	  envolvido	  na	  comunicação.	  É	  uma	  combinação	  das	  palavras,	   gestos	   e	   as	   energias	  que	   efetivamente	   comunicam	   ideias	  de	  um	   indivíduo	  para	   outro.	   No	  Método	   Suzuki,	   após	   a	   implementação	   plena	   de	   um	   rigoroso	   treino	  /ensaio,	   a	   mente	   /	   corpo	   dá	   total	   consciência	   ao	   ator	   do	   controlo	   do	   seu	   corpo.	  Movimento	   e	   pensamento	   são	   totalmente	   utilizados	   no	   seu	   método	   e	   servem	   de	  quadro	  através	  do	  qual	  Suzuki	  envolve	  a	  psicologia	  do	  ator.	  Ao	  utilizar	  o	  movimento	  e	  o	   pensamento,	   o	   ator	   é	   capaz	   de	   começar	   a	   construir	   a	   consciência	   corporal,	   sem	  estimulação	  direta	  dos	  outros	  componentes.	  “Suzuki	  aims	  to	  make	  the	  actors	  (and	  the	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characters)	   appear	   larger	   in	   size,	   creating	   an	   exciting	   physical	   image	   (…).	   Such	  movements	  and	  gestures	  as	  the	  hour-­‐and-­‐a-­‐half	  stillness	  of	  Jizô,	  the	  vigorous	  walk	  of	  the	   Greek	   warriors,	   and	   the	   dynamic	   tableau	   of	   Pentheus	   can	   be	   traced	   to	   the	  relentless	  daily	  disciplines	  of	  the	  Suzuki	  Method.	  Like	  traditional	  performers,	  Suzuki's	  actors	  are	  taught	  to	  perform	  with	  enormous	  physical	  (and	  psychological)	  power.	  Such	  physical	  expressiveness	  denotes	  the	  traditional	  quality	  of	  Suzuki's	  work.”	  (Goto	  1989:	  116)	  Tadashi	  Suzuki	  adiciona	  a	  música	  nos	  seus	  exercícios.	  A	  música	  é	  utilizada	  em	  muitos	  dos	  exercícios	  essencialmente	  por	  causa	  do	  ritmo.	  A	  música	  produz	  sensação	  no	   corpo	   e	   tem	   efeito	   sobre	   o	   corpo	   humano.	   O	   ritmo	   afeta	   o	   corpo	   como	   um	  batimento	  regular	  análogo	  à	  batida	  constante	  regular	  do	  coração.	  Suzuki	  não	  pretende	  voltar	  às	  raízes	  do	  teatro	  japonês,	  mas	  reintroduzir	  alguns	  dos	   seus	   conceitos	   essenciais	   para	   o	   teatro	   contemporâneo.	   Ao	   fazer	   isso,	   Suzuki	  pretende	   preencher	   a	   lacuna	   entre	   o	   teatro	   tradicional	   e	   moderno	   no	   Japão	   e	  estabelecer	  uma	  nova	  forma	  contemporânea	  que	  vai	  dar	  um	  efeito	  «associal»	  que	  se	  estende	   para	   além	   do	   teatro	   em	   si,	   dando-­‐lhe	   um	   impacto	   sobre	   as	   outras	   áreas	  culturais	  (Goto	  1989:108).	  Em	  síntese,	  o	  método	  de	  Suzuki	  é	  um	  treino	  físico.	  Contudo,	  o	  treino	  conduz	  o	  ator	   através	   do	   autoconhecimento	   crítico	   necessário	   para	   melhorar	   as	   suas	   as	  capacidades	   de	   interpretação.	   A	   chave	   da	   formação	   por	   este	   método	   é	   a	   de	  desenvolver	  uma	  visão	  mais	  profunda	  e	  mais	  completa	  de	  si	  próprio	  através	  do	  uso	  do	  corpo.	  O	  próprio	  Suzuki	  refere	  que	  o	  seu	  método	  de	  treino	  de	  atores	  usa	  o	  corpo	  como	  um	  ponto	  tangente	  para	  aceder	  à	  alma,	  ao	  espírito.	  São	  exercícios	  fisicamente	  muito	   difíceis	  mas	   que	   têm	   o	   objetivo	   levar	   os	   participantes	   a	   ultrapassar	   as	   suas	  limitações.	   Como	   o	   trabalho	   prossegue	   e	   o	   ator	   se	   cansa	   e	   quer	   desistir,	   ele	   é	  desafiado	  direta	  ou	  indiretamente	  a	  continuar.	  No	  preciso	  momento	  em	  que	  ele	  quer	  desistir,	  o	  ator	  desafia-­‐se	  a	  si	  próprio	  a	  continuar	  e	  a	  ultrapassar	  as	  suas	  limitações.	  Suzuki	   usa	   obras	   ocidentais,	   métodos	   de	   ensaio	   /	   dramáticos	   japoneses,	   e	   a	  manifestação	   de	   questões	   sociais	   como	   construção	   de	   pontes	   estratégicas	   para	  diminuir	  a	  diferença	  entre	  os	  géneros	   teatrais	   tradicionais	  e	  modernos.	  Ele	  procura	  criar	   um	   teatro	   convincente,	   revitalizando	   a	   tradição	   no	   teatro	   contemporâneo,	  também	  através	  da	  criação	  de	  um	  novo	  espaço	  performativo	  (Goto	  1989:	  121).	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2.	  Comunicação	  não	  verbal	  	  e	  expressões	  faciais	  das	  emoções	  básicas	  	  Na	   interpretação	   de	   uma	   obra	   musical	   cantada	   o	   cantor	   tem	   um	   papel	  determinante	  na	   transmissão	  não	  só	  das	  componentes	   informativo-­‐textuais	  da	  obra	  mas	   também	   dos	   estados	   emocionais	   intrínsecos	   dos	   personagens,	   através	   de	  indicadores	  ou	  marcadores	  não	  verbais,	  em	  particular	  no	  referente	  ao	  rosto	  e	  posição	  corporal.	  A	   comunicação	   é	   muito	   mais	   do	   que	   a	   simples	   troca	   de	   mensagens	   entre	  indivíduos.	   É	   um	   processo	   e	   uma	   ação	   de	   combinação	   e	   permuta	   em	   cuja	   inter-­‐relação	  e	   contexto	   se	  produz	  sentido	  e	   compreensão.	  A	  comunicação	   interpessoal	  é	  fundamentalmente	   o	   processo	   de	   criação	   de	   relações	   sociais	   entre	   as	   pessoas	   que	  participam	  num	  processo	  de	  interação.	  	  Esta	   ideia	  “de	  que	  comportamentos,	  gestos	  e	  usos	  podem,	  deliberadamente	  ou	  não,	  comunicar	  com	  os	  outros	  originou	  um	  grande	  movimento	  do	  estudo	  de	  formas	  de	   comunicação	   para	   além	   do	   código	   verbal.	   Entre	   elas	   a	   chamada	   linguagem	  corporal,	   envolvendo	   gestos,	   expressões,	   movimentos.	   De	   um	   modo	   geral,	   a	  comunicação	   não-­‐verbal	   preenche	   duas	   funções:	   expressar	   a	   emoção	   e	   apoiar	   o	  discurso.	  A	  comunicação	  corporal	  é	  particularmente	   importante	  na	  comunicação	  de	  massa	   audiovisual,	   daí	   o	   cuidado	   ou	   treino	   que	   os	   comunicadores,	   profissionais	   ou	  não,	  colocam	  na	  maneira	  de	  estar	  perante	  uma	  câmara.”	  (Cascais	  2001:	  53)	  Entre	  as	  modalidades	  complementares,	  contam-­‐se	  os	  aspetos	  suprassegmentais	  da	   fala	  ou	  paralinguagem,	  que	  compreendem	  o	   timbre	  ou	  a	  qualidade	   individual	  da	  voz,	   o	   ritmo,	   a	   prosódia	   (entoação	   e	   pausas)	   e	   a	   intensidade;	   os	   aspetos	   cinésicos,	  como	  os	  movimentos	  e	  posturas	  corporais,	  incluindo	  o	  olhar	  e	  o	  contacto	  corporal;	  e	  os	  aspetos	  proxémicos,	  que	  tem	  a	  ver	  com	  a	  conceção,	  estruturação	  e	  uso	  do	  espaço	  (proximidade	  do	  interlocutor)	  (Ramos	  2007:	  107).	  O	  antropólogo	  Ray	  Birdwhistell	  (1918-­‐1994),	  criou,	  em	  1970,	  a	  Cinésia	  como	  o	  estudo	   do	   movimento	   humano	   culturalmente	   padronizado	   de	   comunicação	   visual.	  Birdwhistell	   considerou	   que	   a	   comunicação	   cinética	   (ou	   comunicação	   não-­‐verbal,	  como	   gestos,	   atitudes,	   postura,	   olhar,	   expressão	   facial,	   toques,	   vestuário,	   etc.)	  transmite	   entre	   65%	   a	   70%	   da	   informação	   numa	   interação	   conversacional,	   o	   que	  significa	   que	   a	   comunicação	   verbal	   apenas	   transmite	   até	   35%	   da	   informação	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(Birdwhistell	  1999	  [1970]:	  86-­‐87).	  	  No	   respeitante	   à	   performance	   musical,	   Alan	   Lomax	   avaliou,	   já	   em	   1976,	   as	  implicações	   do	   trabalho	   de	   Birdwhistell	   para	   a	   sua	   compreensão.	   Com	   efeito,	   para	  Lomax,	   Birdwhistell	   estima	   que	   este	   quadro	   de	   "manutenção	   de	   sistemas"	   ocupa	  cerca	  de	  90%	  do	  fluxo	  de	  conversação.	  Na	  música,	  por	  exemplo,	  com	  a	  sua	  estrutura	  formal	  e	  repetitiva,	  a	  percentagem	  do	  “como”	  (estilo)	  ultrapassa	  o	  “que”	  (movimento	  melódico,	  etc).	  Esta	  repetitividade	  aponta	  para	  a	  tendência	  estilística	  compartilhada	  pelos	   artistas	   e	  o	  público,	   e	   é	  por	   isso	  que	  a	  performance	  de	  uma	   canção	  é	  o	   lugar	  ideal	   para	   procurar	   as	   ligações	   entre	   a	   cultura	   e	   a	   comunicação.	   Estas	   podem	   ser	  encontrados	   em	   modelos	   com	   um	   desempenho	   aceitável	   e	   em	   torno	   do	   qual	   os	  artistas	  coordenam	  a	  sua	  atividade.	  No	  final,	  começa	  a	  perceber-­‐se	  que	  os	  modelos	  de	  coordenação	   e	   cooperação	   em	   cantar	   ao	   espelho,	   por	   exemplo,	   apoiam	  os	  padrões-­‐chave	  da	  ação	  diária,	  para	  que,	  desta	  forma,	  a	  arte	  e	  a	  vida	  social	  estejam	  intimamente	  ligados	  (Lomax	  1976:	  14).	  	  Lomax	   ainda	   acrescenta	   que	   “this	   view	  of	  music	   as	   a	   public	   statement	  with	   a	  social	  function	  shocks	  those	  who	  see	  it	  as	  principally	  an	  outlet	  for	  individual	  feeling,	  perhaps	  best	  performed	  and	  enjoyed	  in	  solitude.	  Yet	  most	  music	  does	  occur	  as	  public	  ritual,	  or	  as	  a	  rehearsal	  or	  a	  recollection	  of	   it.	  When	  the	  individual	  muses	  in	  private	  over	   tunes	   or	   rhythms,	   such	   musings	   are	   always	   phrased	   in	   the	   style	   of	   his	   own	  culture,	  and	   thus	  prepare	  him	   for	  public	  bouts.	  As	  no	  one	   is	  often	  out	  of	  earshot	   in	  small	  communities,	  these	  musical	  soliloquies	  link	  the	  singer	  to	  his	  group.	  Nowadays,	  music	  compensates	  for	  the	  increasingly	  isolation	  of	  modern	  life	  by	  bringing	  the	  sound	  of	   some	   larger	   social	   entity…	   even	   when	   performed	   in	   private,	   music	   is	   public	   in	  nature.”	  (Lomax	  1976:	  15)	  Por	   seu	   turno,	   Albert	  Mehrabian	   (1971)	  mostrou	   que	   os	   aspetos	   não	   verbais	  eram	  uma	  parte	  ainda	  mais	  importante	  da	  comunicação	  humana	  e	  sintetizou	  as	  suas	  conclusões	   com	   a	   fórmula	   7-­‐38-­‐55,	   o	   que	   significa	   que	   apenas	   7%	   pertencem	   à	  componente	   verbal	   (mensagem	  efetivamente	   transmitida),	   38%	  aos	   aspetos	   vocais,	  (tom	   de	   voz,	   entoação	   e	   timbre)	   e	   55%	   à	   componente	   visual	   (postura,	   gestos,	  quantidade	  de	  contactos	  através	  do	  olhar	  e	  aspeto	  em	  geral).	  	  Nos	   últimos	   anos,	   muitos	   outros	   estudos	   têm	   surgido	   e,	   apenas	   a	   título	   de	  exemplo,	  Barbara	  e	  Allan	  Pease	  referem	  que	  “a	  linguagem	  corporal	  representa	  entre	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60	  e	  80%	  do	  impacte	  produzido	  à	  volta	  de	  uma	  mesa	  de	  negociação	  e	  que	  as	  pessoas	  formam	  60	   a	   80%	  da	   sua	   opinião	   inicial	   acerca	   de	   uma	  nova	   pessoa	   em	  menos	   de	  quatro	  minutos	  (Pease	  e	  Pease	  2005:	  30).	  	  Em	   síntese,	   a	   comunicação	   não-­‐verbal	   processa-­‐se	   através	   dos	   gestos,	   das	  posturas,	  das	  expressões	   faciais	   (comunicação	  cinésica),	  das	  utilizações	  da	  voz	  e	  do	  silêncio	  (comunicação	  paralinguística),	  do	  vestuário,	  dos	  objetos	  de	  que	  nos	  fazemos	  cercar,	   da	   relação	   que	   estabelecemos,	   quer	   com	   esses	   objetos,	   quer	   entre	   nós	  (comunicação	   proxémica).	   Todas	   estas	   formas	   de	   comunicação	   exprimem	   e	  comunicam	   ideias,	   sentimentos	   e	   emoções,	   acompanham,	   reforçam	   e	   chegam	   a	  substituir	   a	   linguagem	   verbal,	   delineando	   significações	   e	   conferindo	   uma	   vivência	  mais	  profunda	  e	  autêntica	  à	  comunicação.	  	  Ao	   contrário	   da	   comunicação	   verbal,	   a	   comunicação	   não-­‐verbal	   é	   contínua	   e	  ininterrupta	   e	   revela,	   indiscutivelmente,	   o	   que	   se	   passa	   no	   íntimo	   das	   pessoas.	   Os	  gestos	  são	  um	  dos	  elementos	  com	  maior	  importância	  nas	  mensagens	  não-­‐verbais	  pois	  reforçam	  o	  discurso.	  As	  mãos	  e	  os	  braços	  estão	  estritamente	  associados	  às	  emoções,	  como,	  por	  exemplo,	  quando	  uma	  pessoa	  pretende	  dar	  intensidade	  às	  suas	  palavras,	  os	  movimentos	   das	   suas	   mãos	   são	   amplos	   e	   deliberados.	   As	   mãos	   possuem	   uma	  poderosa	  capacidade	  expressiva.	  Segundo	  a	  sua	  posição	  e	  a	  velocidade	  com	  que	  são	  movimentadas	  podem	  comunicar	  coisas	  diferentes.	  Por	  exemplo,	  quando	  uma	  pessoa	  mostra	  as	  palmas	  para	  cima,	  com	  os	  dedos	  estendidos	  demonstra	  uma	  certa	  dose	  de	  vulnerabilidade,	   quando	   vira	   as	   palmas	   para	   si	   próprio	   indica	   que	   pode	   e	   quer	  receber	   o	   interlocutor,	   tem	   uma	   intenção	   positiva.	   A	   postura	   física	   das	   pessoas	  quando	  se	  sentam,	  levantam,	  se	  mantêm	  de	  pé	  ou	  inclinam	  a	  cabeça	  pode	  ter	  vários	  significados	  ligados	  ao	  caráter	  e	  à	  atitude.	  	  	  Os	   silêncios	   são	   também	   parte	   integrante	   da	   comunicação	   e	   são	   bastante	  frequentes	   nas	   relações	   interpessoais.	   É	   por	   meio	   desta	   linguagem	   do	   corpo	   que	  dizemos	   muitas	   coisas	   aos	   outros	   e	   eles	   têm	   muitas	   coisas	   para	   nos	   dizer,	   sendo	  também	   o	   nosso	   corpo	   um	   centro	   de	   informações	   em	   si	   mesmo.	   É	   o	   silêncio	   que	  permite,	   por	   exemplo,	   a	   organização	   dos	   pensamentos	   e	   pode	   ser	   visto	   como	   um	  marcador	  de	  alternância	  de	  vez,	  encorajando,	  por	  exemplo,	  a	  outra	  pessoa	  a	  expandir	  suas	  ideias,	  reações	  ou	  sentimentos.	  O	  vestuário	  é	  igualmente	  um	  poderoso	  veículo	  de	  informação,	  não	  só	  acerca	  do	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grupo	  social	  mas	  também	  estilo	  de	  vida.	  A	  forma	  como	  alguém	  se	  veste	  também	  é	  um	  indutor	  psicológico,	  pois	  as	  cores,	  o	  conforto	  e	  uma	  boa	  apresentação	  interferem	  com	  o	  estado	  de	  espírito.	  O	  vestuário	  transmite	  mensagens	  aos	  outros,	  não	  só	  através	  das	  cores	  (alegres,	  garridas	  ou	  escuras),	  mas	  também	  dos	  tecidos	  e	  do	  corte	  utilizado.	  Os	  objetos	  que	  uma	  pessoa	  usa	  ou	  que	  a	   rodeiam	  dizem	  muito	  sobre	  ela.	  A	  escolha	  da	  roupa	   e	   dos	   acessórios	   informa	   muito	   sobre	   as	   preferências,	   o	   modo	   de	   ser,	   as	  atividades	  e	  o	  status	  social.	  Contudo,	   é	   a	   expressão	   facial,	   talvez,	   o	  meio	  de	   comunicação	  mais	   importante	  nas	  relações	  interpessoais.	  As	  nossas	  expressões	  faciais	  são	  a	  forma	  mais	  comum	  de	  exteriorização	  de	  emoções	  e	  de	  expressão	  dos	  estados	  de	  espírito.	  	  No	  entanto,	  não	  é	  fácil	  definir	  o	  termo	  emoção.	  Os	  especialistas	  divergem	  entre	  si	   e	   há	   quase	   tantas	   definições	   do	   termo	   “emoção”	   quantos	   os	   autores	   que	   se	  debruçam	   sobre	   esta	   temática.	   De	   facto,	   ainda	   hoje	   “permanece	   uma	   enorme	  interrogação	   sobre	   o	   próprio	   conceito	   de	   emoção,	   de	   afecto,	   de	   sentimento	   e	   de	  outras	   designações	   que	   frequentemente	   se	   utilizam	   associadas	   ao	   comportamento	  emocional”	   (Sardo	  2011:	  69).	  Esta	  problemática	   tem	  sido	  estudada	  em	  várias	  áreas	  científicas,	  desde	  a	  Filosofia,	  a	  Psicologia,	  a	  Sociologia	  e	  a	  Antropologia,	  entre	  outras.	  A	   complexidade	   e,	   concomitantemente,	   a	   importância	   do	   tema	   é	   tanto	  mais	   visível	  que,	  nos	  últimos	  anos,	  especialmente	  a	  partir	  da	  década	  de	  1970,	  alguns	  sociólogos	  têm-­‐se	   especializado	   na	   sociologia	   das	   emoções,	   alguns	   antropólogos	   falam	   da	  antropologia	  das	  emoções	  e	   a	  psicologia	   tem	  demonstrado	  que	  o	   conhecimento	  e	   a	  emoção	  estão	  profundamente	  interligados	  (Sardo	  2011:	  70).	  Peggy	  Anne	  Thoits,	  por	  exemplo,	  em	  1989,	  referia	  que	  as	  emoções	  envolvem	  4	  componentes:	   um	   estímulo	   situacional	   ou	   contextual;	   mudanças	   fisiológicas	   ou	  corporais;	   exibição	   (livre	   ou	   inibida)	   de	   gestos	   expressivos;	   e	   um	   rótulo	   cultural	  aplicado	  a	   constelações	  específicas	  de	  um	  ou	  mais	  dos	   três	  primeiros	   componentes	  (Thoits	   1989:	   318).	   Contudo,	   para	   esta	   autora	   nem	   todas	   estes	   4	   componentes	  precisam	  de	  estar	  presentes	  em	  simultâneo	  para	  que	  uma	  emoção	  seja	  experienciada	  ou	  reconhecida	  como	  tal	  pelos	  outros.	  	  Esta	  professora	  da	  Universidade	  de	  Indiana,	  nos	  EUA,	  distinguia	  as	  emoções	  	  de	  sensações	  (feelings),	  afetos	  (affects),	  disposições	  (moods)	  e	  sentimentos	  (sentiments).	  As	   sensações	   e	   os	   afetos	   seriam	   termos	   menos	   específicos	   e	   as	   disposições	   e	   os	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sentimentos	   mais	   específicos.	   Por	   isso,	   “emotions	   can	   be	   viewed	   as	   culturally	  delineated	   types	   of	   feelings	   or	   affects.	   Compared	   to	   emotions,	   moods	   are	   more	  chronic,	   usually	   less	   intense,	   and	   less	   tightly	   tied	   to	   an	   eliciting	   situation.	   (Moods	  rarely	  are	  examined	  by	  sociologists.)	  Sentiments	  are	  socially	  constructed	  patterns	  of	  sensations,	   expressive	   gestures,	   and	   cultural	   meanings	   organized	   around	   a	  relationship	   to	   a	   social	   object,	   usually	   another	   person	   or	   group	   such	   as	   a	   family.”	  (Thoits	  1989:	  319)	  	  Por	  seu	  turno,	  Doyle	  McCarthy	  defendia	  que	  as	  emoções	  são	  construções	  sociais,	  são	   fabricados	   pelos	   seres	   humanos	   no	   seu	   conjunto.	   Como	   parte	   da	   experiência	  humana,	   elas	   são	   processadas	   significativamente.	   “Emotions	   are	   both	   experiences	  
and	   thought;	   emotions	   are	   feelings	   and	   reflections	   about	   feelings,	   which	   are	  analytically	  distinguishable	  but	  functionally	  indistinguishable.”	  (McCarthy	  1989:	  67)	  Mais	   recentemente,	  Robert	  Thamm	  (1933-­‐2009)	   referia	  que,	  numa	  perspetiva	  estritamente	   sociológica,	   a	   emoção,	   em	   geral,	   diz	   respeito	   à	   forma	   como	   o	   corpo	  responde	  às	  condições	  ambientais.	  Emoções	  são	  reações	  a	  situações	  geralmente	  com	  uma	  origem	  social	  (Thamm	  2006:	  16).	  António	   Damásio,	   por	   seu	   lado,	   numa	   perspetiva	   psicológica,	   conclui	   que	   “a	  emoção	   é	   a	   combinação	   de	   um	   processo	   avaliatório	   mental,	   simples	   ou	   complexo,	  com	   respostas	   disposicionais	   a	   esse	   processo,	   na	   sua	   maioria	   dirigidas	   ao	   corpo	  propriamente	   dito,	   resultando	   num	   estado	   emocional	   do	   corpo,	   mas	   também	  dirigidas	   ao	   próprio	   cérebro	   (núcleos	   neurotransmissores	   no	   tronco	   cerebral),	  resultando	   em	   alterações	   mentais	   adicionais.	   A	   experiência	   de	   uma	   emoção	   é	  essencialmente	   a	   história	   que	   o	   cérebro	   fabrica	   para	   explicar	   as	   reações	   vividas	  através	   do	   corpo,	   o	   que	   explica	   que	   a	   mesma	   resposta	   autonómica	   pode	   estar	  associada	  a	  diferentes	  emoções.”	  (Damásio	  1994:	  168)	  Nos	   últimos	   anos,	   com	   a	   ajuda	   de	   equipamentos	   informáticos	   específicos,	  demonstrou-­‐se	   que	   o	   rosto	   humano	   é	   capaz	   de	   expressar	   cerca	   de	   10	   000	   formas	  diferentes	  de	  emoções,	  com	  a	  utilização	  de	  apenas	  43	  a	  46	  músculos	  faciais,	  e	  podem	  ocorrer	   num	   quarto	   de	   segundo	   (Freitas-­‐Magalhães	   2009a:	   99).	   Outros	  investigadores	   do	   Centre	   for	   Cognitive	  Neuroimaging,	   liderados	   por	   Phillipe	   Shyns,	  demonstraram	  que	  o	  cérebro	  humano	  demora	  apenas	  até	  200	  milissegundos	  a	  reunir	  toda	  a	   informação	  que	  necessita	  de	  uma	  expressão	   facial	  para	  determinar	  o	   estado	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emocional	  de	  uma	  pessoa	  e	  que	  o	  cérebro	  começa	  por	  observar	  os	  olhos	  da	  pessoa,	  depois	   processa	   o	   rosto	   inteiro	   antes	   de	   examinar	   determinadas	   caraterísticas	   que	  lhe	   sirvam	   de	   diagnóstico,	   como	   por	   exemplo,	   os	   olhos	   abertos	   numa	   situação	   de	  medo	   ou	   uma	   boca	   sorridente:	   “Between	   140	   to	   200	  ms	   following	   stimulus	   onset,	  independently	   in	   the	   left	   and	   right	   hemispheres,	   an	   information	   processing	  mechanism	  starts	  locally	  with	  encoding	  the	  eye,	  irrespective	  of	  expression,	  followed	  by	   a	   zooming	   out	   to	   processing	   the	   entire	   face,	   followed	   by	   a	   zooming	   back	   in	   to	  diagnostic	  features	  (e.g.	  the	  opened	  eyes	  in	  ‘‘fear’’,	  the	  mouth	  in	  ‘‘happy’’).”	  (Shyns	  et	  
al.	  2009:	  1)	  No	   entanto,	   nem	   todas	   as	   nossas	   expressões	   são	   suscetíveis	   de	   serem	  entendidas	  pelos	  outros,	  mas	  os	  movimentos	   também	  ajudam	  na	  sua	   interpretação.	  As	   nossas	   emoções	   funcionam	   como	   uma	   confirmação	   de	   expetativas	   ou	   ideias,	  mesmo	   apesar	   de	   alguns	   serem	   provocados	   por	   aspetos	   culturais.	   Com	   efeito,	   “as	  emoções	   contêm	   um	   conjunto	   de	   códigos	   que	   permitem	   que	   os	   membros	   de	   uma	  mesma	  cultura	   reconheçam,	   inclusivamente,	  níveis	   e	   intensidade	  de	  expressão	  e	  de	  sentimentos	  associados	  a	  uma	  mesma	  emoção.”	  (Sardo	  2011:	  73)	  Um	   dos	   autores	   que	   tem	   merecido	   maior	   destaque	   nos	   estudos	   das	  microexpressões	   faciais	   é	   o	   psicólogo	   americano	   Paul	   Ekman,	   que	   estudou	   os	  movimentos	  faciais	  que	  resultam	  dos	  sentimentos/emoções	  básicos	  ou	  primários	  do	  ser	   humano.	   A	   pesquisa	   experimental	   de	   Ekman,	   realizada	   em	   todo	   o	   mundo,	  mostrou,	  como	  Charles	  Darwin	  (1809–1882)	  havia	  sugerido	  no	   livro	  The	  Expression	  
of	  the	  Emotions	  in	  Man	  and	  Animals	  (1872),	  a	  existência	  de	  sinais	  inatos	  (os	  mesmos	  em	  todas	  as	  culturas)	  das	  expressões	   faciais	  ou	  micro-­‐expressões	  de	  emoção,	  ainda	  que	  tenha	  admitido	  que	  a	  comunicação	  corporal	  tenha	  sido	  culturalmente	  adquirida.	  Para	   Ekman,	   as	   emoções	   são	   tão	   observáveis	   no	   ser	   humano	   como	   nos	   restantes	  primatas,	  embora	  “each	  emotion	  is	  not	  a	  single	  affective	  state	  but	  a	  family	  of	  related	  states.	  Each	  member	  of	  an	  emotion	  family	  shares	  the	  characteristics	  I	  have	  described.	  These	   shared	   characteristics	   within	   a	   family	   differ	   between	   emotion	   families,	  distinguishing	  one	  family	  from	  another.	  Put	  in	  other	  terms,	  each	  emotion	  family	  can	  be	   considered	   to	   constitute	   a	   theme	   and	   variations.	   The	   theme	   is	   composed	   of	   the	  characteristics	  unique	  to	  that	  family,	  the	  variations	  on	  that	  theme	  are	  the	  product	  of	  individual	  differences,	   and	  differences	   in	   the	   specific	   occasion	   in	  which	   an	   emotion	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occurs.	  The	  themes	  are	  the	  product	  of	  evolution,	  while	  the	  variations	  reflect	  learning.”	  (Ekman	  1999:	  55)	  	  Deste	  modo,	   Ekman	   apresenta	   uma	   lista	   de	   15	   emoções,	   como	   alegria,	   raiva,	  desprezo,	   contentamento,	   repugnância,	   excitação,	   medo,	   culpa,	   orgulho,	   alívio,	  tristeza,	  angústia,	   satisfação,	  prazer	  e	  vergonha,	  pertencentes	  ou	  agrupadas	  em	  seis	  famílias	  de	  emoções	   (ira/raiva,	  aversão/repulsa,	  medo,	  alegria,	   tristeza	  e	  surpresa),	  que	  podem	  vir	  combinadas	  entre	  si,	  dando	   lugar,	  no	  entanto,	  a	  emoções	  complexas.	  Com	   efeito,	   para	   Ekman,	   quando	   nos	   lembramos	   que	   cada	   uma	   destas	   palavras	  denota	   uma	   família	   de	   emoções	   relacionadas	   entre	   si,	   esta	   lista	   de	   15	   emoções	   é	  bastante	  ampliada	  (Ekman	  1999:	  55).	  No	   entanto,	   Rachael	   Jack,	   do	   Centre	   for	   Cognitive	   Neuroimaging	   do	  Departamento	   de	   Psicologia	   da	   Universidade	   de	   Glasgow,	   demonstrou,	   em	   artigo	  publicado	  muito	  recentemente,	  já	  em	  2012,	  que	  	  as	  expressões	  faciais	  da	  emoção	  não	  são	   culturalmente	   universais	   e,	   portanto,	   quer	   Charles	   Darwin	   quer	   Paul	   Ekman	  estavam	   errados.	   Para	   Rachael	   Jack,	   as	   seis	   expressões	   básicas	   (alegria,	   surpresa,	  medo,	   aversão,	   raiva	   e	   tristeza)	   não	   são	   inatas,	   mas	   culturalmente	   adquiridas:	  “Specifically,	  cluster	  analysis	  showed	  that	  Western	  Caucasians	  represent	  the	  six	  basic	  emotions	  each	  with	  a	  distinct	  set	  of	  facial	  muscles.	  In	  contrast,	  the	  East	  Asian	  models	  showed	   less	   distinction,	   characterized	   by	   considerable	   overlap	   between	   emotion	  categories,	  particularly	  for	  surprise,	  fear,	  disgust,	  and	  anger.	  Cross-­‐cultural	  analysis	  of	  the	  temporal	  dynamics	  of	  the	  models	  showed	  cultural	  specificity	  where	  (in	  the	  face)	  and	  when	  facial	  expressions	  convey	  emotional	   intensity.	  Together,	  our	  results	  show	  that	  facial	  expressions	  of	  emotion	  are	  culture	  specific,	  refuting	  the	  notion	  that	  human	  emotion	   is	   universally	   represented	  by	   the	   same	   set	   of	   six	   distinct	   facial	   expression	  signals.”	  (Jack	  2012:	  2)	  Interessante	  é	  também	  o	  facto	  de	  a	  sua	  tese	  mostrar	  que,	  por	  exemplo,	  os	  sinais	  dos	   asiáticos	   que	   transmitem	   o	   medo,	   repugnância	   e	   raiva	   se	   situam	   ao	   nível	   dos	  músculos	  dos	  olhos,	  em	  contrapartida	  os	  caucasianos	  mostram	  esses	  sentimentos	  com	  os	   músculos	   em	   redor	   da	   boca.	   Jack	   (2012:	   2)	   refere,	   inclusivamente,	   que	   a	  especificidade	  cultural	  nos	  modelos	  de	  expressão	  facial	  reflete	  as	  diferenças	  nos	  sinais	  transmitidos	  pela	  expressão	  facial	  e	  observados	  no	  seu	  ambiente	  social.	  Por	  exemplo,	  as	   diferenças	   culturais	   na	   comunicação	   de	   intensidades	   emocionais	   podem	   refletir	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regras	   específicas	   de	   uma	   cultura	   específica	   através	   da	   transmissão	   de	   expressões	  faciais	   em	   cada	   contexto	   cultural.	   Com	   efeito,	   para	   Jack,	   por	   exemplo,	   “East	   Asian	  models	   of	   fear,	   disgust,	   and	   anger	   show	   characteristic	   early	   signs	   of	   emotional	  intensity	  with	   the	  eyes,	  which	  are	  under	   less	  voluntary	  control	   than	   the	  mouth	   (…),	  reflecting	   restrained	   facial	   behaviors	   as	   predicted	   by	   the	   literature	   (…).	   Similarly,	  culture-­‐specific	   dialects	   (…)	   or	   accents	   (…)	   would	   diversify	   basic	   facial	   expression	  signals	   across	   cultures,	   giving	   rise	   to	   cultural	   hallmarks	   of	   facial	   behavior.	   For	  example,	   consider	   the	   “happy”	   models	   (…)	   —	   East	   Asian	   models	   show	   an	   early	  increased	  activation	  of	   the	  orbicularis	  oculi	  muscle,	  pars	   lateralis	   (…)	  which	   typifies	  “genuine”	  smiles.”	  (Jack	  2012:	  2)	  Perante	  estes	  dados	  observados,	  os	  autores	  deste	  estudo,	  liderado	  por	  Rachael	  Jack,	  perguntam-­‐se	  se,	  de	  facto,	  as	  seis	  emoções	  básicas	  ou	  primárias	  de	  Eckman	  são	  universais	  e	  se	  os	  modelos	  ocidentais	  são	  extensíveis	  para	  as	  sociedades	  orientais	  e,	  por	  isso,	  a	  sua	  conclusão	  negativa	  parece	  evidente.	  Os	  dados	  refletem,	  efetivamente,	  que	   as	   seis	   emoções	   básicas	   (alegria,	   surpresa,	  medo,	   aversão,	   raiva	   e	   tristeza)	   são	  inadequadas	   para	   representar	   com	   precisão	   o	   espaço	   conceitual	   de	   emoções	   na	  cultura	   asiática	   e	   descuram	   as	   emoções	   fundamentais,	   como	   vergonha,	   orgulho	   ou	  culpa.	  Em	  resumo,	  para	   Jack,	   “our	  data	  directly	  show	  that	  across	  cultures,	  emotions	  are	   expressed	   using	   culture-­‐specific	   facial	   signals.	   Although	   some	   basic	   facial	  expressions	   such	   as	   fear	   and	   disgust	   (…)	   originally	   served	   as	   an	   adaptive	   function	  when	   humans	   “existed	   in	   a	   much	   lower	   and	   animal-­‐like	   condition”	   (…),	   facial	  expression	   signals	   have	   since	   evolved	   and	   diversified	   to	   serve	   the	   primary	   role	   of	  emotion	  communication	  during	  social	  interaction.	  As	  a	  result,	  these	  once	  biologically	  hardwired	   and	  universal	   signals	  have	  been	  molded	  by	   the	  diverse	   social	   ideologies	  and	  practices	  of	   the	  cultural	  groups	  who	  use	   them	   for	  social	   communication.”	   (Jack	  2012:	  2)	  Assim,	   as	   emoções	   básicas	   dos	   ocidentais	   ou	   caucasianos	   são	   marcadamente	  assinaladas	  predominantemente	  pelos	  músculos	  da	  área	  inferior2	  (em	  redor	  da	  boca),	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  Para	  José	  Araújo	  (2012:	  147),	  as	  ações	  do	  rosto	  operam-­‐se	  em	  três	  zonas	  distintas,	  a	  superior	  (a	  testa	  e	  as	   sobrancelhas),	   a	  média	   (olhos,	  pálpebras,	   zigomas	  e	  base	  do	  nariz)	  e	  a	   inferior	   (boca,	   lábios	  e	  queixo),	  mas,	  para	  Freitas-­‐Magalhães	  (2009a:	  21),	  o	  rosto	  humano	  divide-­‐se	  em	  apenas	  duas	  áreas,	  a	  superior	   (testa,	   sobrolhos	   e	   olhos)	   e	   a	   inferior	   (faces,	   nariz,	   boca	   e	   queixo).	   Optaremos	   por	   esta	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enquanto	  que	  as	  dos	  asiáticos	  são	  operadas	  pelos	  músculos	  da	  área	  superior	  (olhos),	  como	  se	  pode	  ver	  pela	  figura	  seguinte:	  
	  Esta	   experiência	   vem	   confirmar	   o	   que	   os	   sociólogos	   da	   emoção	   já	   vinham	   a	  referir	   há	   bastante	   tempo.	   Lembremos,	   apenas	   a	   título	   de	   exemplo,	   as	   palavras	   de	  Peggy	   Anne	   Thoits	   (1989:	   319):	   “Along	   with	   most	   sociologists,	   I	   assume	   that	  emotions	   are	   not	   simply	   innate,	   biophysiological	   phenomena	   (…).	   Historical	   and	  cultural	  variability	  suggests	  that,	  to	  an	  important	  degree,	  subjective	  experiences	  and	  emotional	  beliefs	  are	  both	  socially	  acquired	  and	  socially	  structured.”	  	  Há,	   no	   entanto,	   muitos	   outros	   estudos	   acerca	   das	   emoções,	   com	   outras	  taxonomias,	   mas	   que,	   por	   limitações	   de	   tempo,	   não	   vamos	   desenvolver.	   Freitas-­‐Magalhães	  (2009:	  92)	  apresenta	  um	  quadro	  onde	  sintetiza	  24	  emoções	  (ira,	  aversão,	  desânimo,	  desejo,	  desespero,	  medo,	  ódio,	  esperança,	  amor,	  tristeza,	  desgosto,	  alegria,	  surpresa,	   interesse,	   felicidade,	   curiosidade,	   violência,	   ansiedade,	   calma,	   vergonha,	  luto,	  ternura,	  prazer	  e	  dor)	  e	  os	  autores	  que	  as	  referem:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  última,	   por	   ser	   mais	   simples	   e	   o	   resultado	   da	   aplicação	   do	   programa	   Facial	   Affect	   Coding	   System	  (FACS),	  utilizado	  a	  nível	  mundial	  para	  medir	  a	  atividade	  muscular	  das	  diversas	  expressões	  faciais.	  	  
Fig.	  5	  “Mean	  Categorization	  Accuracies	  for	  Each	  Condition	  of	  the	  Experiment”	  (Jack	  2010:	  51)	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  Na	   verdade,	   sem	  nos	  determos	   excessivamente	  nos	  pormenores	  do	   estudo	  de	  Rachel	   Jack	   e	   de	   Phillipe	   Shyns	   e	   tendo	   consciência	   de	   que	   “as	   emoções	   não	   são	  efectivamente	  universais,	  no	  sentido	  em	  que	  não	  são	  verbalizadas	  ou	  experienciadas	  da	  mesma	  forma	  por	  pessoas	  e	  culturas	  diferentes”	  (Sardo	  2011:	  70)	  e	  que	  “a	  mesma	  emoção	   pode	   significar	   coisas	   distintas	   para	   diferentes	   pessoas”	   (Sardo	   2011:	   69),	  procuraremos	   elaborar	   uma	   síntese	   com	   algumas	   das	   caraterísticas	   não	   verbais,	  entre	  as	  culturas	  ocidentais,	  das	  seis	  emoções	  básicas	  ou	  primárias	  apresentadas	  por	  Ekman:	   raiva	   ou	   ira,	   medo,	   tristeza,	   alegria	   ou	   felicidade,	   surpresa	   e	   aversão	   ou	  repulsa.	  A	   raiva	   ou	   ira	   impele	   movimentos	   violentos	   de	   ataque	   ou	   de	   defesa,	  aumentando	  a	  força	  corporal,	  gera	  força	  e	  energia	  para	  superar	  obstáculos,	  todas	  as	  vezes	  que	  houver	  ameaça	  à	  vida,	  ou	  condição	  de	  vida,	  por	  exemplo,	  como	  antídoto	  do	  medo.	   A	   raiva	   pode	   ter	   várias	   facetas,	   como	   um	   estado	   agressivo,	   crítico,	   irado,	  histérico,	   invejoso,	   rabugento,	   dececionado,	   chocado,	   exasperado,	   frustrado,	  
Fig.	  6	  “A	  taxonomia	  das	  emoções”	  (Freitas-­‐Magalhães	  2009:	  92)	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arrogante,	   ciumento,	   agoniado,	   hostil,	   vingativo,	   colérico,	   sentido,	   indignado,	  chateado,	  revoltado.	  “A	  intensidade	  da	  ira	  pode	  variar	  de	  uma	  pequena	  irritação	  até	  à	  raiva	  ou	  fúria.	  Verifica-­‐se	  um	  aumento	  substancial	  da	  pressão	  do	  sangue,	  que	  aflui	  à	  face,	   tornando-­‐a	   vermelha.	   As	   veias	   da	   testa	   e	   do	   pescoço	   ficam	   mais	   visíveis.	   A	  respiração	  altera-­‐se,	  o	  corpo	  fica	  mais	  erecto,	  com	  os	  músculos	  tensos.	  As	  alterações	  ao	  nível	  da	  face	  são	  bastante	  distintas	  do	  medo,	  e,	  compreensivelmente,	  enviam	  sinais	  opostos:	   as	   sobrancelhas	   são	   puxadas	   para	   baixo	   e	   aproximam-­‐se,	   não	   havendo	  formação	   de	   rugas	   na	   testa	   –	   se	   existirem,	   são	   as	   rugas	   permanentes	   da	   face.	   As	  pálpebras	   estão	   contraídas	   e	   os	   olhos	   parecem	   dirigir-­‐se	   para	   fora.	   A	   pálpebra	  inferior	  está	   tensa	  e	  pode	  estar	  mais	  ou	  menos	  subida,	   consoante	  a	   intensidade	  e	  o	  tipo	  de	  ira.	  Em	  todos	  os	  casos,	  a	  pálpebra	  superior	  desce.”	  (Araújo	  2012:	  148)	  	  
	  O	   medo	   é	   um	   impulso,	   geralmente	   desqualificado	   pelos	   seres	   humanos,	  principalmente	  quando	  se	  torna	  patológico.	  É	  muito	  comum	  nos	  referirmos	  ao	  medo	  como	   um	   impulso	   negativo,	   ou	   até	   mesmo	   como	   uma	   falha	   grave	   ou	   defeito	   nas	  pessoas.	  No	  entanto,	   o	  medo	  ensina	  o	   respeito	  pelos	   limites	  do	   ser	  humano	  e	  pode	  transparecer	   das	   seguintes	   facetas:	   tímido,	   apavorado,	   medroso,	   horrorizado,	  desconfiado,	   incrédulo,	   envergonhado,	   embaraçado,	   afeito,	   surpreso,	   culpado,	  ansioso,	   prudente,	   indeciso,	   constrangido,	   modesto.	   “O	   medo,	   que	   pode	   variar	   em	  grau,	  desde	  um	  pequeno	  receio	  até	  ao	  terror,	  é	  uma	  emoção	  particularmente	  intensa,	  pois	  está	  relacionada	  com	  a	  sobrevivência	  individual.	  Embora	  em	  certas	  civilizações	  a	  
Fig.	  7	  Raiva	  /	  Ira	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sua	  expressão	   se	   confunda	   com	  a	  da	   surpresa	   (…),	   a	   sua	   causa	  pode	   ser	  um	  perigo	  real	   ou	   imaginário,	   e	   pode	   coincidir	   no	   tempo	   com	   experiências	   de	   dor.	   Há,	   no	  entanto,	   três	   grandes	   diferenças	   entre	   a	   surpresa	   e	   o	   medo.	   A	   surpresa	   pode	   ser	  agradável	   ou	   desagradável,	   o	   que	   não	   sucede	   com	   o	   medo.	   Este,	   quando	   de	  intensidade	   elevada,	   ou	   terror,	   é	   uma	   experiência	   terrível	   e	   traumática,	   sendo	  provavelmente	   a	   mais	   tóxica	   de	   todas	   as	   emoções,	   e	   é	   acompanhado,	   mesmo	   nas	  formas	   menos	   intensas,	   de	   grandes	   alterações	   corporais,	   a	   nível	   de	   cor	   da	   pele,	  sudação,	  tremor,	  aumento	  do	  ritmo	  respiratório	  e	  cardíaco,	  entre	  outras.	  Pode	  ter-­‐se	  medo	  de	  algo	  que	  nos	  é	  familiar,	  e	  que	  já	  sabemos	  que	  irá	  acontecer.	  A	  surpresa	  é	  de	  duração	   breve,	   o	   medo	   não	   (…).	   O	   medo	   provoca	   uma	   configuração	   distintiva:	   as	  sobrancelhas	   levantam-­‐se	   e	   aproximam-­‐se,	   os	   olhos	   estão	   abertos;	   os	   lábios	   estão	  puxados	  para	  trás,	  e	  o	  lábio	  inferior	  está	  tenso.”	  (Araújo	  2012:	  147-­‐148	  	  
	  A	   tristeza	   é	   a	   negação	   da	   alegria.	   As	   modificações	   corporais	   A	   emoção	   da	  tristeza	   leva,	   muitas	   vezes,	   a	   uma	   cessação	   dos	   movimentos.	   O	   medo	   e	   a	   tristeza	  acentuam	  a	  baixa	  estima,	  as	  reações	  provocadas	  pela	  tristeza	  são	  menos	  evidentes	  do	  que	   as	   das	   restantes	   emoções	   e	   podem	   advir	   de	   um	   estado	   de	   alma	   triste,	  desesperado,	   desgostoso,	   depressivo,	   entediado,	   solitário,	   ferido,	   desolado,	  meditativo,	   estafado,	   retraído,	   apiedado,	   concentrado,	   deprimido,	   melancólico,	  nostálgico.	   “A	   tristeza	   é	   uma	   emoção	   que	   traduz	   um	   sentimento	   passivo	   de	  sofrimento.	  De	  certo	  modo,	  a	  sua	  aparência	  é	  a	  inversa	  da	  felicidade.	  Na	  zona	  superior	  
Fig.	  8	  Medo	  (Jack	  2010:	  15)	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da	   face,	   a	   nível	   dos	   olhos,	   os	   cantos	   internos	   das	   sobrancelhas	   estão	   levantados	   e	  podem	   aproximar-­‐se.	   Este	  movimento	   difere	   do	   que	   se	   verifica	   ao	  mesmo	  nível	   no	  medo,	  em	  que	  se	  verifica	  a	  aproximação	  e	  elevação	  de	  toda	  a	  sobrancelha,	  enquanto	  na	   tristeza	   apenas	   os	   cantos	   interiores	   se	   aproximam.	   Os	   cantos	   internos	   das	  pálpebras	   superiores	   estão	   levantados	   e	   as	   pálpebras	   inferiores	   podem	   parecer	  ligeiramente	   subidas.	   A	   nível	   da	   boca,	   os	   lábios	   parecem	   tremer,	   e	   os	   cantos	   estão	  puxados	  para	  baixo.”	  (Araújo	  2012:	  149-­‐150)	  
	  Por	  seu	  lado,	  a	  alegria	  ou	  felicidade	  expande	  o	  ego,	  contagia	  os	  outros	  e	  eleva	  a	  autoestima.	  Os	  efeitos	  da	  alegria	  são	  impulsos	  fortalecedores	  da	  energia	  geral	  e	  existe	  quando	   se	  mostra	   alegre,	   contente,	   confiante,	   feliz,	   satisfeito,	   animado,	   interessado,	  deslumbrado,	   otimista,	   aliviado,	   eufórico,	   embriagado,	   espirituoso.	   “No	   caso	   da	  expressão	   de	   felicidade,	   interessa	   apenas	   analisar	   a	   aparência	   facial	   quando	   não	  acompanhada	   de	   riso,	   porque	   este	   é	   um	   indicador	   seguro	   que	   dispensa	   os	   outros	  sinais.	   A	   parte	   superior	   da	   face	   não	   apresenta	   sinais	   especiais,	   já	   que	   a	   testa	   e	   as	  sobrancelhas	   não	   estão	   envolvidas	   nesta	   expressão.	   As	   pálpebras,	   no	   entanto,	  apresentam	  uma	  expressão	  distintiva,	  tal	  como	  a	  parte	  inferior	  da	  face.	  Os	  cantos	  dos	  lábios	  estão	   ligeiramente	  puxados	  para	   trás	  e	  para	  cima,	  podendo	  estar	   juntos	  num	  sorriso,	  ou	   separados,	   apenas	   com	  os	  dentes	  e	  o	  maxilar	   juntos.	  O	   sorriso	  pode	   ser	  mais	  amplo,	  apresentando-­‐se	  nesse	  caso	  a	  boca	  mais	  aberta	  e	  os	  dentes	  afastados.	  O	  grau	  de	  visibilidade	  dos	  dentes	  é	  variável.	  O	  movimento	  resultante	  do	  puxar	  os	  cantos	  dos	  lábios	  para	  trás	  e	  para	  cima	  provoca,	  muitas	  vezes,	  linhas	  de	  enrugamento	  desde	  o	  nariz	  até	  à	  área	  situada	  abaixo	  dos	  cantos	  da	  boca.	  Estas	  «dobras	  naso-­‐labiais»	  são	  um	   sinal	   característico	   da	   expressão	   de	   felicidade.	   As	   maçãs	   do	   rosto	   elevam-­‐se	  
Fig.	  9	  Tristeza	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quando	  há	  um	  sorriso	  pronunciado,	  tornando	  as	  dobras	  naso-­‐labiais	  mais	  intensas.”	  (Araújo	  2012:	  149)	  No	   entanto,	   o	   sorriso	   não	   é,	   por	   si	   só,	   sinal	   de	   felicidade	   ou	   alegria.	   Segundo	  Freitas-­‐Magalhães	  (2009b:	  27),	  “o	  sorriso	  é	  a	  manifestação	  exterior	  de	  determinada	  emoção”	   e	   não	   apenas	   da	   alegria,	   e	   há,	   por	   exemplo,	   diferenças	   significativas	   de	  género	   no	   modo	   de	   sorrir.	   Para	   Freitas-­‐Magalhães,	   “as	   mulheres	   sorriem	   mesmo	  quando	  não	  gostam	  de	  sorrir”	  (Freitas-­‐Magalhães	  2009b:	  121),	  e	  exteriorizam	  “mais	  os	   seus	   sentimentos	   de	   aproximação	   e	   de	   intimidade”	   (Freitas-­‐Magalhães	   2009b:	  122),	  ao	  contrário	  do	  homens	  que	  utilizam	  “o	  sorriso	  como	  instrumento	  de	  exibição	  e	  de	  afirmação	  dos	  seus	  desejos.”	  (Freitas-­‐Magalhães	  2009b:	  122)	  	  
	  A	  surpresa	  é	  uma	  emoção	  provocada	  por	  uma	  situação	  inesperada,	  podendo	  ter	  um	   cariz	   positivo	   ou	   negativo,	   dependendo	   da	   forma	   e	   do	   conteúdo	   que	   lhe	   deu	  origem	  e	  das	  expetativas	  ou	  situações	  concretas	  em	  que	  o	   indivíduo	  se	  encontra.	  “A	  surpresa	  é	  a	  emoção	  de	  génese	  e	  duração	  mais	  breve.	  A	  sua	  aparência	  é	  definida	  pela	  elevação	   da	   curvatura	   das	   sobrancelhas,	   com	   a	   consequente	   exposição	   de	   maior	  superfície	   da	   pele	   situada	   abaixo.	   Algumas	   pessoas	   podem	   apresentar	   rugas	  horizontais	   ao	   longo	   da	   testa.	   Os	   olhos	   abrem-­‐se,	   havendo	   elevação	   das	   pálpebras	  superiores	  e	  relaxamento	  das	  inferiores.”	  (Araújo	  2012:	  147)	  
Fig.	  10	  Alegria	  
	   49	  
	  A	  aversão	  ou	  repulsa	  é	  uma	  emoção	  tipicamente	  associada	  a	  coisas	  percebidas	  como	   sujas,	   revoltantes,	   incomestíveis	   ou	   infecciosas.	   “O	   caso	   da	   repulsa,	   ou	  repugnância,	   é	   talvez	   o	   que	   apresenta	   uma	   maior	   relação	   funcional	   entre	   os	  movimentos	  que	  provocam	  a	  sua	  aparência	   facial	  e	  a	   função	  biológica	  subjacente.	  O	  seu	  objectivo	  é	  libertar-­‐se	  de	  um	  objecto,	  um	  odor,	  um	  sabor,	  ou	  uma	  sensação	  táctil,	  ou	  evitar	  a	  sua	  aproximação.	  Há	  uma	  relação	  directa	  com	  o	  vómito	  e	  a	  náusea,	  mas	  ambas	  as	  situações	  podem	  ocorrer	  independentemente,	  isto	  é,	  pode	  haver	  náusea	  ou	  vómito	   sem	   repulsa,	   e	   esta	   ocorre	   geralmente	   sem	   aquelas	   reacções	   fisiológicas.	   A	  repulsa	  não	  é	  causada	  apenas	  pela	  exposição	  a	  um	  objecto;	  muitas	  vezes,	  a	  sua	  origem	  é	  uma	  acção,	  um	  conceito,	  um	  princípio	  ético	  ou	  moral.	  A	  aparência	  de	  certas	  pessoas	  pode	  provocar	  repulsa,	  ou	  a	  visão	  de	  certas	  situações	  traumáticas.	  O	  grau	  de	  repulsa	  é	  variável,	   e	   vai	   de	   um	   pequeno	   incómodo	   a	   uma	   repugnância	   total.”	   (Araújo	   2012:	  150)	  
Fig.	  11	  Surpresa	  
Fig.	  12	  Aversão	  (Jack	  2010:	  15)	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3.	  Período	  Romântico	  	  O	  Período	  Romântico	  é	  uma	  época	  da	  história	  cultural	  e	  literária	  cuja	  definição	  e	  delimitação	  temporal	  não	  tem	  sido	  consensual	  mas	  que,	  normalmente,	  está	  associada	  a	  uma	  mudança	  dos	  conceitos	  ideológicos,	  psicológicos,	  estéticos,	  formais,	  temáticos,	  políticos,	   e,	   até,	   morais	   e	   éticos	   com	   a	   época	   imediatamente	   anterior.	   Com	   efeito,	  assistiu-­‐se,	   na	   passagem	   do	   século	   XVIII	   ao	   XIX,	   a	   um	   progresso	   e,	   consequente,	  “elevação”	  das	   classes	   sociais	   consideradas	   “mais	  baixas”	   e	  o	  quase	  nivelamento	  da	  burguesia	  com	  a	  nobreza	  e	  o	  clero,	  devido	  a	  muitos	   fatores,	  mas	  a	  que	  a	  Revolução	  Industrial	  e	  a	  Revolução	  Francesa	  não	  foram	  indiferentes,	  alterando	  completamente	  o	  modo	  de	  viver	  e	  de	  pensar	  da	  sociedade.	  “These	  changes	  	  assumed	  various	  guises	  and	  they	   occurred	   at	   varying	   rates	   from	   one	   area	   to	   another;	   sometimes	   by	   nearly	  imperceptible	   stages	   and	   sometimes	   through	   convulsive	   upheavals,	   they	   ultimately	  transformed	  societies,	  governments,	  economies,	  and	  the	  mind	  and	  sensibilities	  of	  an	  entire	  continent.”	  (Platinga	  1984:	  1)	  De	   facto,	   a	   Revolução	   Industrial	   (meados	   do	   século	   XVIII)	   provocou	   uma	  deslocalização	   das	   populações	   rurais	   para	   os	   meios	   urbanos,	   uma	   alteração	   do	  conceito	   de	   trabalho	   e	   dos	   fatores	   de	   produção,	   uma	   melhoria	   das	   condições	  económicas	  da	  população	  em	  geral,	  das	  condições	  sanitárias	  e	  da	  saúde	  pública,	  e,	  por	  conseguinte,	  um	  aumento	  crescente	  da	  natalidade	  e	  da	  necessidade	  de	  uma	  cultura	  de	  massas.	   Por	   outro	   lado,	   a	   Revolução	   Francesa	   (finais	   do	   século	   XVIII),	   influenciada	  pelos	   ideais	   do	   Iluminismo3	   e	   da	   independência	   americana	   (1776),	   fez	   surgir	   a	  burguesia	  na	  cena	  política,	  destituindo	  o	  clero	  e	  a	  nobreza	  da	  sua	  importância	  social	  anterior,	   e	   proclamou	   a	   “liberdade,	   igualdade	   e	   fraternidade”	   como	   princípios	  fundacionais	   da	   idade	   moderna.	   Com	   os	   seus	   aspetos	   positivos	   e	   negativos,	   estes	  factos	  históricos	  são,	  realmente,	  duas	  das	  mais	  importantes	  revoluções	  da	  história	  da	  humanidade	  e	  provocaram	  alterações	  significativas	  no	  modus	  vivendi	  das	  populações.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  3	  O	   Iluminismo	   foi	   um	  movimento	   cultural	   europeu	  de	   um	  grupo	  de	   intelectuais	   durante	   os	   séculos	  XVII	   e	   XVIII,	   contra	   a	   intolerância	   e	   os	   abusos	   da	   Igreja	   e	   do	   Estado,	   que	   procurou	   reformar	   a	  sociedade	   e	   o	   conhecimento	   através	   do	   uso	   da	   razão.	   Destacaram-­‐se	   alguns	   nomes,	   como,	   por	  exemplo,	   os	   filósofos	   Baruch	   Spinoza	   (1632-­‐1677),	   John	   Locke	   (1632-­‐1704),	   Pierre	   Bayle	   (1647-­‐1706),	  Denis	  Diderot	  (1713-­‐1784),	  Voltaire	  (1694	  -­‐1778)	  e	  Montesquieu	  (1689-­‐1755),	  entre	  outros.	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No	  caso	  de	   literatura,	  a	  ascensão	  das	  classes	  sociais	  consideradas	  mais	  baixas,	  na	  maior	  parte	  dos	  casos	  sem	  grande	  escolarização,	  fez	  com	  que,	  os	  próprios	  autores,	  se	   começassem	   a	   adaptar	   às	   necessidades	   deste	   novo	   público.	   “Ou	   fosse	   porque	   o	  grande	   público	   não	   entendia	   a	   estética	   clássica,	   por	   ser	   demasiado	   académica,	   ou	  fosse	  porque	  o	  género	   tinha	  atingido	  a	  saturação,	  os	  escritores	  começaram	  a	   tentar	  novos	  temas	  e	  novo	  modo	  de	  os	  comunicar.”	  (Barreiros	  1966:	  242)	  	  Óscar	   Lopes	   e	  António	   José	   Saraiva	   acrescentam	  que	   é	   este	   novo	   público	   que	  provoca	  definitivamente	  a	  mudança	  do	  estilo	  romântico,	  por	  oposição	  ao	  Classicismo	  anterior:	  “O	  público	  do	  Romantismo	  não	  tem	  uma	  grande	  preparação	  especificamente	  literária.	   Ignora	   as	   convenções	   e	   os	   padrões	   da	   literatura	   clássica	   (…).	   Não	  compreende	   os	   valores	   literários	   clássicos.	   Aprecia	  mais	   a	   emoção	   que	   a	   subtileza;	  gosta	   da	   expressão	   concreta	   imediatamente	   acessível,	   das	   imagens	   e	   símbolos	   que	  dão	  corpo	  sensível	  ao	  pensamento.	  Está	  enraizado	  em	  vivências	  locais	  e	  regionais:	  a	  terra,	   a	   rua,	   a	   paisagem	   local,	   o	   lar	   burguês,	   os	   objectos	   familiares	   (…).	   Tem	   uma	  noção	  mais	  sensorial	  que	  os	  literatos	  de	  salão	  do	  mundo	  ambiente	  (…).	  A	  sua	  própria	  impreparação	  estética	  torna-­‐o	  sugestionável	  pela	  peripécia	  romanesca,	  pela	  simples	  intensidade	  e	  diversidade	  das	  impressões.”	  (Saraiva	  e	  Lopes	  1989:	  713-­‐714)	  Também	   na	   música,	   a	   democratização	   e	   o	   acesso	   das	   camadas	   sociais	  consideradas	  mais	  baixas	  à	  cultura	  foi	  um	  dos	  motivos	  para	  a	  alteração	  da	  estética	  e	  dos	   conceitos	   fundamentais.	   Para	   Grout	   e	   Palisca	   (2001:	   575),	   a	   passagem	   de	   um	  público	  do	  século	  XIX	  relativamente	  pequeno,	  homogéneo	  e	  culto	  para	  um	  público	  da	  burguesia,	   mais	   numeroso,	   diversificado	   e	   pouco	   formado	   já	   se	   iniciara	   mutatis	  
mutandis	   há	   cerca	   de	   um	   século.	   O	   fim	   do	   mecenato	   individual	   e	   o	   crescimento	  acelerado,	  no	  início	  do	  século	  XIX,	  de	  um	  público	  de	  concertos	  e	  de	  festivais	  de	  música	  foram	  alguns	  dos	  sinais	  dessa	  tendência.	  Para	  conseguir	  audiência	  e	  algum	  êxito,	  os	  compositores	   tiveram	   de	   se	   adaptar	   ao	   novo	   auditório.	   Platinga	   (1984:	   6)	   refere	  mesmo	   que	   foi	   a	   ópera	   “the	   most	   magnificent	   and	   costly	   variety	   of	   musical	  entertainment,	  that	  the	  patronage	  system	  first	  began	  to	  disintegrate.”	  	  Assim,	   em	   meados	   do	   século	   XVIII,	   alguns	   poetas	   ingleses	   começaram	   a	  inspirar-­‐se	  na	  natureza	  tal	  como	  a	  viam	  e	  sentiam,	  e	  não	  como	  os	  grandes	  escritores	  romanos	  a	  “mandavam	  ver”,	  marcando,	  com	  isso,	  um	  desvio	  e	  um	  afastamento	  com	  a	  estética	  anterior.	  “O	  sentimentalismo	  subjectivo	  veio	  assim	  substituir	  a	  gama	  imensa,	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mas	   limitada,	   de	   temas	   catalogados	   pelos	   Gregos	   e	   Romanos.	   Nunca	   mais	   os	  escritores	  aceitariam	  temas	  impostos	  do	  exterior.	  Desta	  maneira,	  foi	  aparecendo	  uma	  nova	  escola,	  que	  depressa	  se	  alastrou	  pela	  Alemanha,	  Itália,	  França,	  Portugal,	  por	  toda	  a	  Europa,	  a	  qual	  passaria	  à	  história	  com	  o	  nome	  de	  romantismo.”	  (Barreiros	  1966:	  242)	  António	   José	   Barreiros	   (1966:	   246-­‐247)	   sintetiza	   a	   psicologia	   do	   homem	  romântico	  no	  culto	  do	  “eu”,	  na	  ânsia	  da	  liberdade	  (política,	  moral	  e	  dos	  sentimentos),	  na	  angústia	  metafísica,	  no	  espírito	  idealista	  e	  no	  choque	  com	  a	  realidade.	  Na	  verdade,	  o	  Romantismo	   vem	  proclamar	   a	   independência	   criativa	   do	   indivíduo,	   com	   todas	   as	  suas	   consequências,	   não	   estando	   agrilhoado	   a	   ditames	   ou	   regras	   de	   outrem,	   e	   as	  realidades	  externas	  só	  poderiam	  ser	  conseguidas	  através	  da	  emoção,	  do	  sentimento	  e	  da	  intuição	  individual.	  António	   José	   Saraiva	   e	  Óscar	   Lopes	   apresentam	   a	   seguinte	   síntese	   relativa	   ao	  estilo	  romântico:	  “estilo	  declamatório,	  por	  vezes	  redundante	  e	  um	  tanto	  vago,	  em	  que	  a	  abundância	  prejudica	  a	  concisão	  e	  o	  rigor;	  o	  gosto	  das	  hipérboles	  e	  das	  exclamações	  que	  dão	   forma	  tribunícia	  ao	  pensamento;	  o	  gosto	  das	   imagens,	  que	  o	  concretizam	  e	  popularizam;	  o	  uso	  de	  um	  vocabulário	  mais	  rico	  em	  alusões	  concretas,	  menos	  selecto,	  mais	   correntio,	   mais	   familiar	   e	  mais	   sensorial,	   a	   introdução	   de	   dados	   captados	   no	  ambiente;	  a	  presença	  física	  das	  personagens	  humanas,	  dos	  interiores	  e	  das	  paisagens	  (…);	   o	   recurso	   ao	   romanesco,	   à	   peripécia	   que	   prende	   a	   imaginação,	   e	   a	   certos	  ingredientes	   fáceis	   e	   de	   quilate	   duvidoso,	  mas	   de	   resultados	   garantidos	   (exotismo,	  fantasmagoria	   do	   romance	   negro,	   também	   chamado	   romance	   gótico);	   o	   tom	   de	  mensagem	   ao	   próximo	   que	   assume	   a	   obra	   literária,	   convertida	   em	   meio	   de	  comunicação	  e	  não	  já	  expressão	  de	  um	  mundo	  fechado	  de	  valores.”	  (Saraiva	  e	  Lopes	  1989:	  713-­‐714)	  Cronologicamente,	  o	  Romantismo	  literário	  é,	  para	  os	  especialistas,	  muito	  difícil	  de	  delimitar.	  A	  “cronologia	  tradicional	  é	  um	  tanto	  arbitrária.	  Baseia-­‐se	  sobretudo	  na	  existência	   de	   agrupamentos	   e	   personalidades	   afins”	   (Saraiva	   e	   Lopes	   1989:	   715),	  como,	   por	   exemplo:	   em	   Inglaterra,	   Lord	   Byron	   (1788–1824),	   Mary	   Shelley	   (1797–1851)	  e	  John	  Keats	  (1795–1821);	  na	  Alemanha,	  August	  Wilhelm	  von	  Schlegel	  (1767–1845),	   os	   irmãos	   Grimm,	   Jacob	   (1785–1863)	   e	  Wilhelm	   (1786–1859),	   e	   Hoffmann	  von	   Fallersleben	   (1798–1874);	   em	   França,	   Marie-­‐Henri	   Beyle	   (1783–1842)	  
	   54	  
(Stendhal),	   Victor	   Hugo	   (1802–1885	   e	   Alfred	   de	   Musset	   (1810–1857);	   em	   Itália,	  	  Giacomo	   Leopardi	   (1798–1837)	   e	   Alessandro	   Manzoni	   (1785–1873);	   em	   Espanha,	  Ángel	  de	  Saavedra	  (1791–1865),	  José	  de	  Espronceda	  (1808—1842)	  e	  José	  Zorrilla	  y	  Moral	   (1817–1893);	   e,	   em	   Portugal,	   Almeida	   Garrett	   (1799–1854),	   Alexandre	  Herculano	  (1810–1877)	  e	  Camilo	  Castelo	  Branco	  (1825–1890),	  etc.	  	  Também	  na	  música,	  a	  delimitação	  dos	  períodos	  não	  é	  um	  processo	  consensual	  e	  essa	  delimitação	  tem	  sido	  feita,	  por	  vezes,	  de	  forma	  arbitrária.	  Por	  exemplo,	  Donald	  Grout	  e	  Claude	  Palisca	   (2001:	  571)	   referem	  que,	   “quanto	  mais	  aprendemos	  sobre	  a	  música	   de	   um	   determinado	   período,	   lugar	   ou	   compositor,	   mais	   claramente	   nos	  apercebemos	   de	   que	   as	   caracterizações	   estilísticas	   geralmente	   aceites	   são	  inadequadas	  e	  as	  fronteiras	  cronológicas	  um	  tanto	  arbitrárias.	  Ainda	  assim,	  a	  divisão	  da	  história	  da	  música	  em	  períodos	  estilísticos	  tem	  a	  sua	  utilidade.	  A	  periodização	  é,	  na	  história,	  um	  meio	  de	   fazer	  simultaneamente	   justiça	  à	  continuidade	  e	  à	  mudança.	  Por	  muito	  grosseiras	  e	  imprecisas	  que	  sejam,	  designações	  como	  clássico	  e	  romântico	  podem	  servir	  de	  pontos	  de	  referência	  na	  abordagem	  da	  música	  que	  efectivamente	  se	  compôs.”	   Também	   Leon	   Platinga	   (1984:	   20)	   fala	   do	   uso	   convencional	   do	   termo	  romântico,	   “as	   a	   general	   designation	   for	   the	   dominant	   strains	   of	   music	   in	   the	  nineteenth	  century.”	  	  Em	  síntese,	  o	  Romantismo	  ou	  Período	  Romântico,	  enquanto	  corrente	   literária,	  mas	   também	   na	  música,	   veio	   democratizar	   a	   obra	   artística,	   deixando	   de	   se	   dirigir	  apenas	  às	   classes	   sociais	   consideradas	  mais	   importantes,	  mas	  a	   todo	  o	  povo,	   e,	  por	  isso,	   os	   temas	   favoritos	   passaram	   a	   ser	   aqueles	   que	   interessavam	   a	   todos,	   com	   o	  predomínio	  da	  emoção	  e	  da	  descrição	  dos	  sentimentos	  comuns	  a	  todo	  o	  ser	  humano…	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3.1.	  O	  Período	  Romântico	  na	  ópera	  italiana	  	  	  Na	   música,	   o	   período	   romântico,	   também	   conhecido	   como	   era	   ou	   época	  romântica,	   tem	   sido	   convencionado,	  mutatis	  mutandis,	   delimitar-­‐se	   entre	   o	   final	   do	  século	   XVIII	   e	   o	   início	   do	   século	   XX,	   podendo	   mesmo	   considerar-­‐se	   uma	   data	  posterior	  (Neorromantismo)	  desde	  que	  se	  enquadre	  na	  estética	  romântica.	  	  Para	  Boyden	  (2002:	  117),	  “Romanticism	  is	  not	  so	  much	  a	  precise	  concept	  as	  a	  swarm	  of	  ideas	  that	  coalesce	  in	  combinations	  that	  vary	  from	  country	  to	  country	  and	  from	  artist	  to	  artist.	  As	  in	  its	  art	  and	  literature,	  certain	  notions	  dominate	  the	  opera	  of	  the	   Romantic	   age:	   the	   beauty	   and	   terror	   of	   Nature;	   the	   power	   and	   ubiquity	   of	  supernatural	   forces;	   the	   purity	   of	   the	   rural	   life;	   and	   idealized	   vision	   of	   the	  Middle	  Ages;	   the	   concepts	   of	   liberty	   and	   fraternity;	   the	   artist’s	  mission	   (…)	   «to	   give	   life	   to	  that	  within».	  But	  as	  with	  all	  great	  cultural	  epochs,	  the	  Age	  of	  Romanticism	  has	  many	  histories	  and	  it	  has	  historians.”	  	  A	  música	   na	   época	   romântica	   é	   caraterizada	   por	   uma	  maior	   flexibilidade	   das	  formas	  musicais,	  procurando	  evidenciar	  mais	  o	  sentimento	  transmitido	  pela	  música	  do	   que	   propriamente	   a	   estética,	   ao	   contrário	   da	   época	   clássica	   anterior.	   Platinga	  (1984:	  21)	  apresenta,	  em	  síntese,	  as	  seguintes	  caraterísticas	  da	  música	  do	  período	  a	  que	  habitualmente	  se	  designa	  por	  romântico:	  uma	  preferência	  pelo	  que	  é	  original,	  em	  detrimento	   do	   que	   era	   normativo;	   uma	   busca	   por	   efeitos	   únicos	   e	   extremamente	  expressivos;	  uma	  mobilização	  para	  um	  vocabulário	  harmónico	  rico;	  uma	  incursão	  de	  novas	  figurações,	  texturas	  e	  novas	  cores	  tonais.	  	  De	   facto,	   o	   termo	   clássico	   “sugere	   uma	   obra	   acabada,	   perfeita,	   exemplar,	   um	  modelo	  com	  base	  no	  qual	  pode	  ser	  avaliada	  a	  produção	  ulterior.	  As	  obras	  de	  alguns	  autores	  mais	  admirados	  são	  conhecidos	  como	  «os	  clássicos»,	  mas	  nos	  séculos	  XIX	  e	  XX	  foi	  a	  música	  de	  Haydn,	  Mozart	  e	  Beethoven	  que	  passou	  a	  constituir	  o	  ideal	  clássico	  (…).	   Um	   outro	   motivo	   por	   que	   a	   tradicional	   antítese	   clássico-­‐romântico	   gera	  confusão	  na	   história	   da	  música	   é	   que	   não	   se	   trata	   inteiramente	   de	   uma	   antítese.	   A	  continuidade	   entre	   os	  dois	   estilos	   é	  mais	   fundamental	   do	  que	  o	   contraste.	  Não	  nos	  referimos	   simplesmente	   ao	   facto	   de	   ser	   possível	   detectar	   traços	   românticos	   na	  música	  do	  século	  XVIII	  e	   traços	  clássicos	  na	  do	  século	  XIX;	   importa	  antes	   sublinhar	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que	   a	   grande	   maioria	   da	   música	   escrita	   desde	   cerca	   de	   1770	   até	   cerca	   de	   1900	  constitui	   um	   continuum,	   com	   um	   reportório	   comum	   limitado	   de	   sons	   musicais	  utilizáveis,	   um	   vocabulário	   básico	   comum	   de	   harmonias	   e	   convenções	   básicas	  comuns	   nos	   domínios	   da	   progressão	   harmónica,	   do	   ritmo	   e	   da	   forma.”	   (Grout	   e	  Palisca	   2001:	   571-­‐572)	   	   Blume,	   citado	   por	   Platinga	   (1984:	   22),	   refere	  mesmo	   que	  “Classicism	   and	   Romanticism,	   then,	   form	   a	   unity	   in	   music	   history.	   They	   are	   two	  aspects	  of	  the	  same	  musical	  phenomenon	  just	  as	  they	  are	  two	  aspects	  of	  one	  and	  the	  same	  historical	  period”.	  	  Tal	   como	   na	   literatura,	   a	   estética	   musical	   romântica	   procura	   a	   liberdade,	   a	  paixão,	  o	   inatingível,	  a	  perfeição	  impossível.	  Segundo	  Grout	  e	  Palisca	  (2001:	  573),	  “a	  impaciência	   romântica	   em	   relação	   aos	   limites	   dissolve	   todas	   as	   distinções.	   A	  personalidade	   do	   artista	   confunde-­‐se	   com	   a	   obra	   de	   arte;	   a	   clareza	   clássica	   é	  substituída	  por	  uma	  certa	  obscuridade	  e	  ambiguidade	   intencional,	   a	  afirmação	  clara	  pela	  sugestão,	  pela	  alusão	  ou	  pelo	  símbolo.	  As	  próprias	  artes	   tendem	  a	  confundir-­‐se	  umas	   com	   as	   outras;	   a	   poesia,	   por	   exemplo,	   pretende	   adquirir	   as	   qualidades	   da	  música,	  e	  a	  música	  as	  características	  da	  poesia.”	  	  	  	  Especificamente	   em	   Itália,	   na	   segunda	   metade	   do	   século	   XVIII	   a	   ópera	  permaneceu	   a	   forma	   mais	   popular	   de	   entretenimento	   musical	   público	   (Platinga	  1984:	   127).	   No	   início	   do	   século	   XIX,	   “the	   Italian	   operatic	   stage	   clearly	   needed	  rejuvenation	  of	  some	  sort	  if	  it	  was	  to	  retain	  its	  European	  hegemony”	  (Platinga	  1984:	  130).	   Segundo	   Boyden	   (2002:	   118)	   Rossini	   (1792–1868)	   foi	   em	   grande	   parte	   o	  responsável	  por	  esta	  revitalização	  e	  sucesso	  popular,	  na	  medida	  em	  que	  desenvolveu	  um	   estilo	   flexível,	   estereotipado,	   de	   composição	   que	   praticamente	   convidou	  imitadores.	   Igualmente	   adepto	   da	   criação	   de	   comédias	   e	   grandiosos	   melodramas,	  Rossini	   exerceu	   uma	   profunda	   influência	   em	   toda	   a	   Europa,	   mas	   em	   Itália	   ele	   foi	  especialmente	  importante	  para	  a	  arte	  do	  bel	  canto.	  Em	  apenas	  doze	  anos,	  entre	  os	  18	  e	  os	  30	  anos	  de	  idade	  (1810–1822),	  Rossini	  compôs	   32	   óperas,	   2	   oratórias,	   12	   cantatas,	   2	   sinfonias	   e	   algumas	   obras	  instrumentais.	   Deste	   vasto	   repertório	   selecionou-­‐se	   para	   este	   trabalho	   uma	   ópera	  cómica	   e	   outras	   séria:	   La	   Scala	   di	   Seta	   (A	   Escada	   de	   Seda,	   1812)	   e	   Maometto	   II	  	  (1820).	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No	   caso	   da	   ópera	   cómica,	   este	   “era	   um	   campo	   onde	   Rossini	   se	   movia	   com	  especial	  à-­‐vontade,	  e	  muitas	  das	  suas	  obras	  neste	  género	  mantêm	  ainda	  hoje	  toda	  a	  sua	  frescura.	  (…)	  O	   estilo	  de	  Rossini	   combina	  um	   fluxo	  melódico	   inesgotável	   com	  a	   vivacidade	  dos	   ritmos,	   a	   clareza	   do	   fraseado,	   a	   estrutura	   equilibrada	   e	   por	   vezes	   um	   pouco	  convencional	  do	  período	  musical,	  uma	  textura	  leve,	  uma	  orquestração	  escorreita	  que	  respeita	   a	   individualidade	   de	   cada	   instrumento	   e	   uma	   estrutura	   harmónica	   que,	  embora	  não	   sendo	  complexa,	   é	  muitas	  vezes	  original.”	   (Grout	  e	  Palisca	  2001:	  633-­‐634)	  De	   facto,	   estes	   autores	   defendem	   que	   a	   grande	   maioria	   das	   obras	   de	   Rossini	  provam	   que	   a	   ópera	   foi	   a	  mais	   alta	  manifestação	   da	   arte	   sofisticada	   do	   canto,	   cujo	  objetivo	   fundamental	   consistia	   essencialmente	   em	   deleitar	   e	   emocionar	   o	   público	  através	  de	  uma	  música	  harmoniosa,	  espontânea	  e	  popular.	  Gaetano	  Donizetti	   (1797–1848)	  é	  outro	  dos	  mais	   importantes	  representantes	  do	   romantismo	   operático	   italiano.	   Escreveu	   73	   óperas,	   uma	   centena	   de	   canções,	  várias	  sinfonias,	  oratórias,	  cantatas,	  música	  de	  câmara	  e	  música	  sacra.	  “He	  wrote	  too	  quickly,	  and	  chose	  some	  terrible	  libretti,	  but	  he	  was	  astute	  enough	  to	  recognize	  that	  for	  many	  people	   the	  opera	  house	  was	  a	  place	   to	  hear	   the	  world’s	  greatest	   singers,	  rather	  than	  the	  world’s	  greatest	  composers.	  Though	  never	  an	  innovator,	  he	  did	  much	  to	  relax	  the	  divisions	  between	  aria	  and	  recitative,	  he	  increased	  the	  role	  and	  widened	  the	  expressive	  range	  of	  the	  chorus,	  and	  he	  helped	  establish	  the	  cavatina	  (a	  languid,	  melancholic	   song)	   and	   the	   cabaletta	   (a	   quick,	   rhythmically	   urgent	   showpiece)	   as	  features	  of	  Romantic	  opera.”	  (Boyden	  2002:	  186)	  Segundo	   Grout	   e	   Palisca	   (2001:	   635),	   “Donizetti	   possuía,	   até	   certo	   ponto,	   o	  mesmo	   instinto	   que	   Rossini	   para	   o	   teatro	   e	   o	   mesmo	   talento	   melódico	   (…).	   No	  conjunto,	  as	  óperas	  cómicas	  resistiram	  melhor	  do	  que	  as	  óperas	  sérias	  ao	  desgaste	  do	   tempo.	  O	  carácter	  um	  tanto	  rude,	  primitivo	  e	   impulsivo	  da	  música	  de	  Donizette	  (sic)	  adapta-­‐se	  bem	  à	  representação	  das	  situações	  francamente	  melodramáticas	  (…).	  Donizetti	   foi	  o	  percursor	  histórico	   imediato	  do	  Verdi;	  os	  dois	  compositores	   tinham	  em	  comum	  uma	  confiança	  implícita	  no	  gosto	  e	  no	  critério	  do	  público	  nacional,	  e	  as	  suas	   obras	   estão	   profundamente	   enraizadas	   na	   vida	   do	   povo	   italiano.”	   Deste	  compositor	   escolheram-­‐se	   para	   este	   projeto	   duas	   óperas	   cómicas,	   La	   Figlia	   del	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Reggimento	  	  (A	  filha	  do	  Regimento,	  1839)	  e	  Rita,	  ou	  Le	  mari	  battu	  (Rita	  ou	  o	  marido	  maltratado,	  1841).	  Em	   contrapartida,	   Vincenzo	   Bellini	   (1801–1835)	   escreveu	   apenas	   10	   óperas,	  apesar	   de	   tudo	   um	   número	   impressionante	   se	   tivermos	   em	   consideração	   que	   ele	  faleceu	  quando	  ainda	  não	  tinha	  completado	  os	  34	  anos	  de	  idade.	  Todas	  as	  óperas	  de	  Bellini	   são	   sérias	   e	   ele	   esforçou-­‐se	   no	   sentido	   de	   criar	   uma	   dramatização	  proporcionada	   e	   equilibrada	   apelando	   às	   emoções	   em	   vez	   de	   se	   dirigir	   apenas	   ao	  ouvido	  dos	  espetadores	  (Boyden	  2002:	  199).	  Quase	   todas	   as	   suas	   óperas	   ficaram	   para	   a	   posteridade	   e	   fazem	   parte	   do	  reportório	  standard	  dos	  teatros	  de	  ópera.	  Grout	  e	  Palisca	  (2001:	  636)	  entendem	  que	  o	   estilo	   de	   Bellini	   é	   de	   um	   lirismo	   extremamente	   elegante,	   as	   harmonias	   são	   de	  grande	   suavidade,	   e	   as	   melodias,	   intensamente	   expressivas,	   têm	   um	   fôlego,	   uma	  flexibilidade	   formal,	   uma	   graciosidade	   de	   contornos	   e	   um	   tom	   elegíaco	   que	   as	  aproximam	  dos	  Noturnos	  de	  Chopin.	  Para	  eles,	  estas	  qualidades	  são	  bem	  evidentes	  na	  cavatina	  Casta	  Diva	  da	  Norma.	  	  Boyden	  (2002:	  200),	  por	  seu	  turno,	  entende	  que	  Bellini,	  “the	  most	  scrupulous	  of	   the	   bel	   canto	   composers,	   (…)	   used	   solid	   classical	   principles	   as	   the	   basis	   of	   the	  headily	   emotional	   style	   that	   exalts	  melody	   as	   an	   expression	   of	   character.	   In	   short,	  Bellini’s	  work	  is	  the	  apotheosis	  of	  singer’s	  opera.”	  	  No	  entanto,	  o	  caráter	  romântico	  da	  sua	  obra	  não	  advém	  tanto	  da	  música	  mas	  dos	  libretos	  e	  das	  narrativas	  apresentadas.	  As	  histórias	  provêm,	  especialmente	  com	  Donizetti	   e	   com	  Bellini,	   das	   fontes	   literárias	   românticas,	   em	  detrimento	  das	   fontes	  clássicas	  do	  século	  anterior.	  De	  acordo	  com	  Grout	  e	  Palisca	  (2001:	  636),	  foi	  a	  ópera	  francesa	  que	  forneceu	  o	  modelo	  para	  os	  temas	  pseudo-­‐históricos	  tratados	  em	  grande	  parte	  das	  obras	  de	  Bellini,	  como	  é	  o	  caso	  de	  I	  Puritani,	  e,	  até	  certo	  ponto,	  da	  Norma.	  Esta	  influência	  é	  visível	  mais	  nos	  libretos	  que	  na	  música	  propriamente	  dita.	  Segundo	  estes	  autores,	  “nada	  ou	  quase	  nada	  há	  de	  romântico	  nas	  partituras	  do	  extrovertido	  Donizetti,	   e	   em	   Bellini	   o	   romantismo	   manifesta-­‐se	   mais	   no	   subjectivo	   dos	  sentimentos	  do	  que	  nos	  pormenores	  musicais.”	  (Grout	  e	  Palisca	  2001:	  636)	  Neste	  projeto,	  destacamos	  a	  Norma	  (1831)	  e	  I	  Puritani	  (Os	  Puritanos,	  1835).	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No	   que	   concerne	   às	   26	   óperas	   de	   Giuseppe	   Verdi	   (1813–1901),	   estas	  perpassam	  quase	  todo	  o	  século	  XIX	  e	  foram	  publicadas	  entre	  1839	  (Oberto,	  Conte	  di	  
San	  Bonifacio)	  e	  1893	  (Falstaff).	  	  “Verdi	  nunca	  cortou	  com	  o	  passado	  nem	  fez	  experiências	  radicais	  com	  base	  em	  teorias	   novas:	   a	   sua	   evolução	   foi	   no	   sentido	   de	   um	   refinamento	   progressivo	   da	  concepção	  e	  das	   técnicas,	  e	  a	  verdade	  é	  que,	  ao	  cabo	  deste	  processo,	  Verdi	   levou	  a	  ópera	   italiana	   a	   um	  grau	  de	  perfeição	  nunca	  ultrapassado.”	   (Grout	   e	   Palisca	   2001:	  636-­‐637)	  Uma	  das	  caraterísticas	  das	  óperas	  de	  Verdi	  é	  a	  presença	  de	  um	  coro,	  o	  que	  lhe	  confere	  um	  tom	  imponente	  e	  grandioso	  e,	  no	  seu	   tempo,	   tinha	  ainda	  a	   intenção	  de	  	  apelar	  ao	  patriotismo	  dos	  italianos,	  contra	  a	  presença	  e	  o	  domínio	  dos	  estrangeiros	  em	  território	  italiano4.	  Outra	  importante	  caraterística	  das	  suas	  óperas	  tem	  a	  ver	  com	  a	   forma	   como	  Verdi	   explora	   e	   trata	  musicalmente	   grandes	   dramas	   humanos.	   Para	  Grout	   e	   Palisca	   (2001:	   637-­‐638),	   as	   suas	   principais	   exigências	   no	   que	   concerne	   à	  elaboração	   dos	   libretos	   eram	   a	   presença	   de	   emoções	   fortes	   e	   de	   contrastes	  acentuados.	   Por	   isso,	   a	   maior	   parte	   das	   suas	   narrativas	   são	   melodramas	  tempestuosos	   e	   impiedosos,	   repletos	   de	   personagens	   inverosímeis	   e	   de	  acontecimentos	   caricatos,	   mas	   com	   inúmeras	   oportunidades	   para	   as	   melodias	  animadas,	  vigorosas	  e	  violentas.	  Esta	  ideia	  é	  corroborada	  por	  Boyden	  (2002:	  211),	  ao	  afirmar,	  por	  exemplo,	  que	  Verdi,	   o	   criador	   de	   uma	   série	   de	   óperas	   veementes	   e	   melodramáticas,	   que	   nunca	  perderam	  a	  sua	  capacidade	  de	  atrair	  as	  multidões,	  era,	  mais	  do	  que	  um	  músico	  —	  profundamente	   envolvido	   na	   luta	   política	   para	   unificar	   a	   nação	   italiana	   —,	   uma	  figura	   emblemática	   para	   o	   seu	   público,	   que,	   nas	   palavras	   de	   um	   de	   seus	  colaboradores,	  ouvia	  nas	  suas	  óperas	  «a	  voz	  da	  alma	  italiana»!	  Em	  síntese,	  merecem	  ser	  mencionadas	  duas	  frases	  de	  Isaiah	  Berlin	  citadas	  por	  Boyden,	   que	   sumarizam	   toda	   a	   obra	   de	   Verdi:	   “Noble,	   simple,	   with	   a	   degree	   of	  unbroken	  vitality	  and	  vast	  natural	  power	  of	  creation	  and	  organization,	  Verdi	   is	   the	  voice	  of	  an	  world	  that	  is	  no	  more.	  His	  enormous	  popularity	  among	  the	  sophisticated	  as	   well	   as	   the	   most	   ordinary	   listeners	   today	   is	   due	   to	   the	   fact	   that	   he	   expressed	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  No	  século	  XIX,	  a	  Itália	  lutava	  pela	  unificação	  da	  península	  italiana.	  Esta	  unificação	  só	  foi	  conseguida	  /	  declarada	  em	  1861.	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permanent	  states	  of	  consciousness	  in	  the	  most	  direct	  terms,	  as	  Homer,	  Shakespeare,	  Ibsen	  and	  Tolstoy	  have	  done.”	  (Berlin,	  citado	  por	  Boyden	  2002:	  215)	  Relativamente	  a	  este	  projeto	  artístico,	  destacamos	  as	  óperas	  Rigoletto	  (1850),	  a	  primeira	   que	   catapultou	   Verdi	   para	   a	   fama	  mundial,	   e	  Un	   Ballo	   in	   Maschera	   (Um	  Baile	   de	   Máscaras,	   1859),	   sendo	   estas	   normalmente	   consideradas	   como	  representativas	  da	  primeira	  e	  da	  segunda	  fases5	  da	  sua	  obra,	  respetivamente.	  	  Giacomo	   Puccini	   (1858–1924)	   é	   tradicionalmente	   colocado	   na	   fase	   de	  transição	   entre	   o	   Romantismo	   e	   o	   Modernismo,	   denominada	   Verismo	  (Realismo/Naturalismo),	  que	  surge	  em	  Itália	  na	  década	  de	  1870,	  quando	  a	  península	  italiana	   se	   encontra	   já	   unificada.	   O	   Verismo	   ou	   Realismo	   procurava,	   em	   síntese,	  reagir	  contra	  o	  sentimentalismo	  exagerado	  do	  Romantismo	  e	  descrever	  a	  realidade	  tal	  qual	  era	  vista	  pelo	  artista.	  Nas	  palavras	  de	  Eça	  de	  Queirós	  (citado	  por	  Saraiva	  e	  Lopes	  1989:	  930),	  o	  Romantismo	  “é	  a	  negação	  da	  arte	  pela	  arte;	  é	  a	  proscrição	  do	  convencional,	  do	  enfático	  e	  do	  piegas.	  É	  a	  abolição	  da	  retórica	  considerada	  como	  arte	  de	  promover	  a	  comoção	  usando	  da	  inchação	  do	  período,	  da	  epilepsia	  da	  palavra,	  da	  congestão	  dos	  tropos.	  É	  a	  análise	  com	  o	  fito	  na	  verdade	  absoluta.	  —	  Por	  outro	  lado,	  o	  realismo	   é	   uma	   reação	   contra	   o	   Romantismo:	   o	   Romantismo	   era	   a	   apoteose	   do	  sentimento;	  —	  O	  Realismo	  é	  a	  anatomia	  do	  carácter.	  É	  a	  crítica	  do	  homem.	  É	  a	  arte	  que	   nos	   pinta	   a	   nossos	   próprios	   olhos	  —	   para	   condenar	   o	   que	   houver	   de	  mal	   na	  nossa	  sociedade.”	  No	  entanto,	  para	  alguns	  especialistas	  da	  história	  da	  música,	  as	  óperas	  do	  final	  do	  século	  XIX	  e	  princípios	  do	  século	  XX	  são	  classificadas	  como	  pertencentes	  a	  uma	  fase	  decadente	  do	  Romantismo;	  para	  outros,	  na	   fase	   inicial	  do	  Modernismo;	  e	  para	  outros	  ainda,	  no	  Verismo	  (Boyden	  2002:	  351).	  Contudo,	  embora	  possa	  ser	  um	  tema	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Os	  autores	  dividem	  a	  obra	  de	  Verdi	  ora	  em	  três	  ora	  em	  quatro	  fases.	  Nós	  seguimos	  a	  perspetiva	  que	  nos	   pareceu	  mais	   consensual,	   isto	   é,	   que	   a	   confinam	   apenas	   a	   três	   períodos,	   como,	   por	   exemplo,	  Grout	  &	  Palisca	  (2001:	  637)	  e	  Leon	  Platinga	  (1984:	  301-­‐323):	  o	  primeiro	  período	  (“early	  period”)	  é	  compreendido	   entre	   1839	   (Oberto)	   e	   1853	   (La	   Traviata)	   e	   carateriza-­‐se	   por	   uma	   continuidade	  estética	   da	   ópera	   italiana,	   com	   uma	   forte	   influência	   de	   Rossini,	   Bellini	   e	   Donizetti	   (Platinga	   1984:	  301);	   no	   segundo	   (“the	  middle-­‐period”)”,	   entre	   1855	   (Les	   vêpres	   siciliennes)	   e	   1871	   (Aida),	   “Verdi	  uses	   the	  most	   standard	   of	  musical	  manners	  —	  with	   adjustements	  —	   in	   the	   servisse	   of	   somewhat	  convoluted	  dramatic	  ends”	  (Platinga	  1984:	  311);	  e,	  por	  último,	  do	  terceiro	  período	  (“the	  last	  period”)	  apenas	  fazem	  parte	  as	  óperas	  Otello	  (	  1887)	  e	  Falstaff	  (1893),	  em	  que	  Verdi,	  já	  com	  mais	  de	  70	  anos,	  se	   inspira	   nas	   obras	   de	   Shakespeare	   e	   na	   música	   de	   Wagner,	   com	   uma	   exibição	   de	   virtuosismo	  musical	  cheio	  de	  vigor	  e	  de	  força	  dramática	  (Platinga	  1984:	  323).	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controverso,	   até	   para	   os	   especialistas,	   consideramo-­‐lo	   ainda	   como	   um	   lídimo	  representante	  do	  Romantismo	  italiano,	  porque,	  nas	  palavras	  de	  Boyden	  (2002:	  362),	  Puccini	   possuía	   um	   gosto	   por	   grandes	   dramas,	   uma	   sensibilidade	   altamente	  desenvolvida	   de	   teatro,	   uma	   facilidade	   incrível	   para	   melodias	   memoráveis	   e	   um	  génio	   para	   a	   manipulação	   emocional.	   Assim,	   Puccini	   conseguiu	   os	   meios	   mais	  eficazes	  para	  atingir	  os	  seus	  fins.	  Para	  Grout	  e	  Palisca,	  Puccini	   também	  integrou	  o	  Verismo,	  principalmente	  nas	  óperas	  Tosca	  (1900)	  e	  na	  Il	  Tabarro	  (1918).	  No	  entanto,	  de	  acordo	  com	  os	  mesmos,	  “a	  maior	   parte	   das	   suas	   óperas	   são	  mais	   difíceis	   de	   classificar.	   Puccini	   foi	   (…)	   um	  eclético	   bem	   sucedido,	   reflectindo	   ora	   o	   gosto	   sentimental	   do	   romantismo	   tardio	  (…),	  ora	  o	  realismo	  (…),	  ora	  o	  exotismo	  (…),	  em	  música	  de	  uma	  grande	  intensidade	  lírica,	   incorporando	   discretamente	   alguns	   toques	   modernos	   de	   harmonia,	   e	  concebida	   com	   um	   faro	  magnífico	   para	   os	   efeitos	   teatrais.”	   (Grout	   e	   Palisca	   2001:	  691)	  Efetivamente,	   é	   o	   sentimentalismo	  de	  Puccini,	   que	  para	   alguns	   é	   a	   sua	  maior	  fraqueza,	   que	   permite	   caraterizá-­‐lo	   e	   integrá-­‐lo	   ainda	   no	   Romantismo.	   Boyden	  (2002:	   363)	   afirma	   mesmo	   que	   Puccini	   frequentemente	   cai	   em	   sentimentalismos	  lamechas,	  tem	  um	  toque	  de	  misoginia	  nas	  suas	  preferências	  por	  heroínas	  indefesas	  dominadas	  por	  homens	  despóticos	  e	  os	  seus	  enredos,	  às	  vezes,	  são	  fracos	  e	  triviais.	  No	   entanto,	   para	   a	  maioria	   dos	   espetadores,	   essas	   fraquezas	   não	   são	   importantes,	  pois	  as	  suas	  óperas	  contêm	  alguma	  da	  música	  mais	  agradável	  alguma	  vez	  composta,	  sendo	  o	  grande	  responsável	  por	  levar,	  para	  o	  século	  XX,	  o	  legado	  de	  Bellini,	  Donizetti	  e	  Verdi.	  	  Neste	  projeto,	  destacamos	  duas	  óperas	  sérias	  de	  Puccini,	  ambas	  do	  século	  XIX	  e,	   na	  nossa	  perspetiva,	  podendo	   ser	   integradas	  ainda	   sua	   “fase”	   romântica:	  Le	  Villi	  (As	   fadas,	   1884)	   e	   La	   Bohéme	   (A	   Boémia,	   1895),	   uma	   das	   suas	   óperas	   mais	   bem	  sucedidas	  e	  “one	  of	  the	  most	  popular	  operas	  of	  all	  the	  time.”	  (Platinga	  1984:	  327)	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3.2.	  O	  papel	  da	  mulher	  na	  ópera	  italiana	  do	  século	  XIX	  	  
	  É,	  grande	  parte,	  através	  da	  arte	  e,	  em	  particular,	  da	  literatura	  que	  nos	  tem	  sido	  possível	  compreender	  o	  estatuto	  e	  o	  papel	  da	  mulher	  na	  sociedade.	  Em	  todo	  o	  caso,	  poucos	   estudos	   se	   debruçam	   especificamente	   sobre	   o	   papel	   da	   mulher	   na	   ópera,	  destacando-­‐se,	  contudo,	  Catherine	  Clément,	  que	  tem	  refletido	  bastante	  sobre	  o	  tema.	  	  Podemos	   recordar	   as	   óperas	   principalmente	   pela	   sua	   música,	   mas	   as	  personagens	   e	   a	   sua	  história	   também	  podem	  ditar	   o	   sucesso	   ou	   o	   fracasso	  de	  uma	  ópera	  e	  marcar-­‐nos	   tanto	  quanto	  a	  sua	  música,	   como	  referimos	  no	  subcapítulo	  3.1.,	  onde	   procurámos	  mostrar	   que	   os	   compositores	   tiveram	   sucesso	   tanto	   pela	  música	  como	   pelos	   libretos.	   Talvez	   esse	   facto	   explique	   o	  motivo	   por	   que	   “La	   Traviata”	   foi	  vaiada	   na	   estreia	   e	   a	   “Tosca”	   foi	   considerada	   como	   sendo	   uma	   história	   “sórdida	   e	  repugnante”	  pelos	  críticos	  de	  então:	  uma	  prostituta	  permite-­‐se	  ter	  um	  amor	  conjugal	  (La	   Traviata)	   e	   uma	   cantora	   assassina	   o	   chefe	   da	   polícia	   	   (Tosca).	   Contudo,	  atualmente,	  por	  exemplo,	  “(…)	  La	  Traviata	  is	  no	  longer	  the	  story	  of	  an	  unhappy	  love	  between	  a	  prostitute	  and	  a	  slightly	  crazy	  young	  man,	  it	  is	  the	  cruel	  conflict	  between	  the	   family,	   its	   property	   interests,	   and	   the	   parallel	   world	   of	   prostitution.”	   (Clément	  1997:	  19)	  	  Para	   termos	   um	   melhor	   entendimento	   do	   melodrama	   e	   uma	   visão	   social	   da	  Itália	  oitocentista,	  é	  necessária	  a	   leitura	  dos	  seus	  libretos.	  Num	  país	  onde	  a	  literacia	  não	  chegava	  a	  todos	  os	  estratos	  sociais,	  a	  ópera	  era	  o	  elo	  de	  ligação	  cultural	  que	  podia	  chegar	   a	   todos.	   Esta	   era,	   de	   facto,	   apreciada	   e	   bem	   recebida	   por	   grande	   parte	   da	  população,	  desde	  trabalhadores	  da	  cidade,	  artesãos	  e	  gentes	  do	  campo,	  especialmente	  a	  partir	  do	  Romantismo,	  até	  aos	  burgueses	  ricos	  e	  intelectuais	  (Ross	  1988).	  De	  acordo	  com	  Catherine	  Clément,	  o	  papel	  das	  mulheres	  na	  ópera	  do	  século	  XIX	  refletia	  essencialmente	  o	  seu	  papel	  na	  sociedade.	  A	   imagem	  do	  homem	  e	  da	  mulher	  na	  ópera	  é	  intensificada	  pelo	  que	  se	  poderia	  esperar	  na	  vida	  real,	  mas	  com	  emoções	  ainda	  mais	  intensamente	  expressas	  não	  só	  musicalmente,	  mas	  também	  em	  	  atitudes	  e	  comportamentos.	   Clément	   diz-­‐nos	   especificamente	   que	   a	   ópera	   diz	   respeito	   às	  mulheres.	   No	   entanto,	   não	   existe	   uma	   versão	   feminista	   nem	   há	   uma	   libertação	   da	  mulher.	  Muito	  pelo	  contrário:	  elas	  sofrem,	  choram	  e	  morrem.	  Cantar	  e	  desperdiçar	  o	  fôlego	   pode	   ser	   a	   mesma	   coisa.	   Olhos	   a	   brilhar	   com	   lágrimas,	   decotes	   ao	   nível	   do	  
	   64	  
coração,	   expõem-­‐se	   ao	   olhar	   de	   quem	   possa	   ter	   prazer	   nas	   suas	   supostas	   agonias.	  Nenhuma	  delas	  escapa	  com	  vida,	  ou	  poucas	  conseguem	  escapar	  (Clément	  1997:	  11).	  Clément	  refere	  ainda	  que	  sem	  as	  personagens	  femininas	  não	  existiria	  ópera.	  As	  mulheres	  eram	  as	  suas	  joias,	  quer	  como	  “ornamento”,	  quer	  como	  “papel	  decisivo”	  no	  enredo:	  “Women	  are	   its	   jewels	  (…),	   the	  ornamental	   indispensable	   for	  every	   festival.	  No	   prima	   donna,	   no	   opera.	   But	   the	   role	   of	   jewel,	   a	   decorative	   object,	   is	   not	   the	  deciding	  role;	  and	  on	  the	  opera	  stage	  women	  perpetually	  sing	  their	  eternal	  undoing.	  The	  emotion	  is	  never	  more	  poignant	  at	  the	  moment	  when	  the	  voice	   is	   lifted	  to	  die.”	  (Clément	  1997:	  5)	  As	   atitudes	   expressas	   na	   ópera	   pelas	   personagens	   femininas	   também	   se	  estendiam	   às	   mulheres	   da	   plateia	   e	   podia	   refletir-­‐se	   nelas.	   Clément	   pergunta-­‐se	  mesmo	  onde	  estavam	  as	  mulheres	  na	  estrutura	  deste	  edifício?	  E	  responde	  que	  é	  no	  seu	   devido	   lugar…	   Clément	   (1997:	   6-­‐7)	   vai	   mais	   longe	   e	   afirma	   mesmo	   que	   as	  mulheres	  tornam	  a	  frente	  da	  plateia	  bonita,	  com	  toda	  a	  graciosidade	  inerente	  ao	  seu	  sexo.	   Nada	   pode	   perturbar	   a	   pirâmide	   social	   que	   faz	   do	   próprio	   público	   um	  ornamento	  da	  ópera.	  E	  nada	  virá,	  no	  século	  XIX,	  quando	  a	  ópera	  romântica	  floresceu,	  perturbar	  a	  ordem	  refletida	  da	  plateia	  para	  o	  palco.	  Nesta	  ordem	  de	  afetos	  humanos,	  a	  luta	  das	  mulheres,	  e	  desde	  o	  momento	  em	  que	  essas	  mulheres	  deixam	  a	  sua	  função	  familiar	   e	   ornamental,	   têm	   por	   destino	   acabar	   punidas,	   caídas,	   abandonadas,	   ou	  mortas!	  “The	  «fair	  sex»,	  indeed.”	  (Clément	  1997:	  7)	  A	   imagem	   das	   mulheres	   é	   muito	   consistente:	   estas,	   nas	   óperas	   italianas	   do	  século	  XIX,	  choram,	  sofrem	  e	  morrem,	  e	  tudo	  por	  uma	  razão	  única:	  o	  amor.	  Em	  todo	  o	  caso,	  isto	  apenas	  acontece	  na	  ópera	  séria,	  uma	  vez	  que	  na	  ópera	  buffa,	  por	  norma,	  não	  ocorrem	  mortes	   trágicas	   e,	   normalmente,	   têm	   um	   final	   feliz,	   quase	   sempre	   com	   o	  casamento	  dos	  protagonistas.	  Na	   ópera	   séria,	   por	   seu	   turno,	   o	   amor	   é	   para	   a	   mulher	   a	   força	   motriz	   que	  determina	  o	  seu	  comportamento,	  a	  sua	  vida	  e	  a	  até	  a	  sua	  morte.	  No	  palco	  operático,	  as	  heroínas	   choram,	   desesperam	   e	   morrem	   pela	   negação	   do	   seu	   amor,	   por	   um	  casamento	  que	  desejam	  mas	  que	  é	   impedido,	  por	  uniões	  odiadas	  mas	  impostas,	  por	  ciúmes	  e	  por	  traição	  real	  ou	  imaginada.	  No	  período	  romântico,	  as	  mulheres	  são	  reconhecidas	  como	  seres	  apaixonados,	  mas	   a	   manifestação	   dessa	   paixão	   é	   permitida	   apenas	   dentro	   dos	   limites	   do	   que	   é	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socialmente	   aceitável	   e,	   se	   insistir	   em	   cumprir	   os	   seus	   desejos,	   será	   punida.	   As	  mulheres	  que	  se	  rebelam	  contra	  as	  restrições	  da	  sociedade	  são	  destruídas	  e	  mesmo	  as	  que	  não	   se	   revoltam	  não	  encontram	  melhor	  destino.	  Os	  homens	  que	   levam	  uma	  vida	  dissipada	  podem	  ser	  moralmente	  castigados	  mas	  não	  sofrem	  como	  as	  mulheres	  que	  fazem	  o	  mesmo.	  	  Para	   Clément	   (1997:	   59),	   “this	   is	   how	   opera	   reveals	   its	   peculiar	   function:	   to	  seduce	   like	   possums,	   by	   means	   of	   aesthetic	   pleasure,	   and	   to	   show,	   by	   means	   of	  music’s	   seduction	   (making	   one	   forget	   the	   essential),	   how	   women	   die	   —	   without	  anyone	   thinking,	  as	   long	  as	   the	  marvelous	  voice	   is	   singing,	   to	  wonder	  why	  (…).	  But	  always,	  by	  some	  means	  or	  other,	  they	  cross	  over	  a	  rigorous,	  invisible	  line,	  the	  line	  that	  makes	   them	  unbearable;	   so	   they	  will	  have	   to	  be	  punished.	  They	   struggle	   for	  a	   long	  time,	   for	   several	   hours	   of	   music,	   an	   infinitely	   long	   time,	   in	   the	   labyrinth	   of	   plots,	  stories,	   myths,	   leading	   them,	   although	   it	   is	   already	   late,	   to	   the	   supreme	   outcome	  where	  everyone	  knew	  they	  would	  have	  to	  end	  up.”	  Um	  exemplo	  dessa	   rebeldia,	   apresentada	  por	  Catherine	  Clément,	   é	  Violetta	  da	  ópera	  La	  Traviata	  de	  Verdi.	  Segundo	  esta	  autora,	  Violetta	  é	  uma	  revoltada	  nata.	  À	  sua	  volta,	  os	  membros	  da	  família	  julgam,	  estabelecem	  e	  executam	  a	  lei.	  Ela	  dança	  e	  bebe,	  mas	  o	  champanhe	  não	  tem	  a	  grandiosidade	  da	  taça	  de	  Don	  Giovanni.	  Os	  seus	  passos	  e	  a	   sua	   vida	   são	   controlados	   pelos	   outros.	   Ela	   valsa	   a	   sua	   tristeza	   e	   os	   seus	   dias,	   e	  encarna	  a	  sua	  dança	  nos	  esquemas	  da	  burguesia	  	  (Clément	  1997:	  60-­‐61).	  Com	  efeito,	  no	  século	  XIX,	  a	  burguesia	  protegia	  a	  família	  patriarcal	  no	  sentido	  de	  aumentar	  o	  seu	  poder	  social,	  com	  a	  acumulação	  de	  riqueza	  e	  um	  sistema	  de	  herança	  através	  da	  linha	  masculina.	  O	  papel	  da	  mulher	  foi	  reduzido	  ao	  papel	  de	  “fornecedora	  de	   herdeiros”,	  mas	   com	   o	   controlo	   social	   que	   esse	   papel	   implicava.	   A	   educação	   da	  mulher	   vai	   ao	   encontro	   de	   um	   único	   objetivo:	   um	   bom	   casamento,	   seguido	   do	  nascimento	   de	  muitos	   filhos,	   preferencialmente	   rapazes.	   Clément	   (1997:	   5)	   afirma	  inclusivamente	   que	   as	   estruturas	   sociais	   são	   diferentes:	   as	   mulheres	   davam	   às	  crianças	  do	  sexo	  masculino	  o	  nome	  de	  família	  e,	  como	  parte	  de	  sua	  rotina	  diária,	  os	  homens	  perdiam	  um	  pouco	  de	  tempo	  com	  as	  suas	  esposas.	  Mas,	  apesar	  das	  distâncias	  e	  das	  sociedades,	  e	  da	   inversão	  dos	  códigos	  sociais,	   “there	   is	  still	   this	   large,	  strange	  house	   in	   the	   central	   place,	   at	   the	   heart	   of	   the	   assembled	   group:	   a	   men’s	   house,	  forbidden	  to	  women,	  where	  men’s	  voices	  sing.”	  (Clément	  1997:	  5)	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Qualquer	   desvio	   desse	   destino	   traçado,	   traria	   à	   mulher	   pouca	   sorte	   —	   o	  ostracismo	   social	   como	   certeza,	   ou	   a	   própria	   morte.	   Nas	   óperas	   deste	   período	   as	  mulheres	  são	  tratadas	  à	  mercê	  deste	  destino,	  dependentes	  das	  vontades	  do	  seu	  pai,	  onde	  se	  arranjam	  casamentos	  para	  que	  ele	  possa	  ingressar	  na	  nobreza	  	  ou	  receber	  um	  belo	  dote,	  seguida	  da	  vontade	  do	  seu	  marido.	  Desprezado	   ou	   exaltado,	   pecaminoso	   ou	   puro,	   o	   que	   move	   a	   heroína	   do	  melodrama	  é	  o	   amor.	  O	   seu	  destino	  dele	  depende,	   a	   felicidade	   se	   aprovado	  e	   a	   sua	  própria	  vida	  se	  condenado	  ou	  rejeitado.	  E	  tudo	  isto	  depende	  da	  vontade	  do	  homem.	  É	  ele	   que	   decide	   o	   caminho	   e	   os	   acontecimentos,	   é	   ele	   o	   verdadeira	   protagonista	   na	  ópera,	   embora	   em	   algumas	   óperas	   possa	   não	   parecer,	   como	   em	   “Norma”.	   Sendo	   a	  ópera	   escrita	   por	   homens	   é	   natural	   que	   reflita	   um	   desejo	   masculino	   de	   controlo.	  Embora	  o	   tema	  da	  ópera	   tenha	  mudado	  ao	   longo	  do	   tempo,	  podemos	  verificar	  este	  desejo	  de	  controlar	  desde	  muito	  cedo.	  Em	   lugar	   de	   representar	   pessoas	   ou	   simples	   mortais,	   a	   ópera	   começou	   por	  apresentar	  personagens	  que	  ou	  eram	  Deuses	  ou	  monstros	  ou	  seres	  capazes	  de	  feitos	  impensáveis	   ou	   intransponíveis	   ao	   homem	   comum.	   No	   entanto,	   quando	   o	  protagonista	   é	   um	   homem	   este	   é	   também	   um	   herói	   e/ou	   um	   sedutor.	   Em	   muitas	  óperas	   do	   romantismo	   italiano,	   o	   mesmo	   desejo	   de	   controlar	   e	   as	   fantasias	  masculinas	   são	   explorados	   e	   até	   mesmo	   exagerados,	   sendo	   o	   sedutor	   um	   papel	  recorrente,	   como	   o	   Don	   Giovanni	   da	   ópera	   Rigolleto	   de	   Verdi.	   O	   papel	   da	   mulher,	  nestas	  óperas,	  é	  o	  de	  vítima	  de	  algum	  modo,	  ou	  vítima	  de	  estupro,	  de	  rapto,	  ou	  objeto	  de	  sedução.	  Esta	  imagem	  inclui	  conceções	  sobre	  o	  comportamento	  feminino	  que	  faz	  com	   que	   todas	   as	   mulheres	   pareçam	   iguais.	   O	   sedutor	   é	   um	   papel	   que	   podemos	  encontrar	   em	   grande	   parte	   das	   óperas,	   da	   mesma	   forma	   que	   encontramos	   as	  mulheres	  em	  papéis	  que	  as	  tornam	  vítimas	  desse	  mesmo	  sedutor.	  Na	   ópera	   a	   mulher	   é	   denominada	   de	   “diva”,	   “rainha	   da	   casa”,	   “prima	   dona”,	  “anjo	  na	  terra”,	  ela	  é	  “adorada”,	  “reverenciada”	  e	  os	  “seus	  desejos	  são	  ordens”,	  mas	  o	  que	  realmente	  acontece	  é	  que	  ela	  nunca	  é	  reconhecida	  como	  capaz	  de	  decidir	  o	  seu	  próprio	   destino,	   a	   sua	   própria	   vontade,	   a	   sua	   própria	   vida.	   De	   facto,	   para	   Clément	  (1997:	   31),	   “there	   are	   prima	   donna	   characters	   in	   opera	   itself.	   Because	   they	   are	  objects	  of	  reflection,	  a	  place	  where	  mirages	  occur,	  they	  had	  to	  give	  rise	  to	  operas	  with	  their	  own	  character	  as	  heroine.”	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Ela	  está	  sempre	  pronta	  para	  sacrificar	  o	  que	  quer	  que	  seja	  —	  honra,	  família,	  até	  a	  sua	  própria	  integridade	  física	  e	  mental	  —,	  para	  salvar	  um	  amor	  por	  um	  homem	  que	  a	  trai,	  que	  não	  a	  entende,	  que	  vai	  partir	  e	  está	  sempre	  pronto	  para	  a	  deixar	  ou	  mesmo	  matar,	  se	  existir	  a	  mais	  pequena	  suspeita	  da	  sua	  fidelidade.	  Embora	  apaixonado,	  este	  homem,	   de	   um	   modo	   geral,	   nem	   sempre	   ama	   com	   a	   mesma	   medida	   do	   amor	   da	  mulher	  e	  podem	  existir	  na	  sua	  vida	  outros	  sentimentos	  e	  questões	  que	  ocupam	  um	  lugar	  ainda	  mais	  importante	  —	  a	  honra,	  o	  dever,	  a	  sede	  de	  poder	  e	  glória,	  a	  vingança	  e	  o	  patriotismo	  —.	  Para	  além	  disso,	  esse	  amor	  é,	  na	  maior	  parte	  das	  vezes,	  passageiro,	  volúvel	  e	  inconstante,	  esquecendo	  rapidamente	  os	  juramentos	  e	  promessas.	  	  Tomemos	  como	  exemplo	  a	  ópera	  “Norma”	  onde	  Pollione,	  o	  procônsul	  Romano	  na	   Gália,	   que	   se	   apaixona	   pela	   jovem	   Adalgisa,	   e	   por	   ela	   está	   pronto	   a	   esquecer	  Norma,	  a	  sacerdotisa,	  e	  os	  dois	  filhos	  que	  teve	  com	  ela	  (Clément	  1997:	  102-­‐103);	  em	  “Rigoletto”,	   o	  mulherengo	  duque	  de	  Mântua	  provoca	   lágrimas	   e	  morte	   com	  as	   suas	  breves	  paixões	  (Clément	  1997:	  119);	  é	  ele	  que	  canta	  "La	  donna	  è	  mobile"!	  Para	   Clément	   (1997:	   120),	   o	   amor	   dos	   homens	   é	   um	   amor	   frágil	   e,	   à	   mais	  pequena	   dúvida,	   estes	   podem	   amaldiçoar,	   repudiar	   e	   até	   matar,	   contrariamente	   à	  mulher	   que	   precisa	   de	   provas	   evidentes	   dessa	   traição	   e,	   mesmo	   depois	   de	   traída,	  muitas	  vezes	  continua	  a	  amar	  aquele	  que	  a	  traiu.	  Mesmo	  com	  provas	  pouco	  credíveis	  ou	  algumas	   insinuações	  maliciosas,	   todos	  os	  protestos	  de	   inocência	   são	   inúteis:	   em	  “Un	  ballo	  in	  Maschera”,	  por	  exemplo,	  Amélia	  é	  vista	  como	  uma	  adúltera	  pelo	  marido	  porque	  foi	  vista	  na	  companhia	  do	  Rei	  —	  e	  nem	  sequer	  numa	  atitude	  comprometedora	  —	   e,	   logo,	   o	   marido	   está	   pronto	   a	   matá-­‐la	   ali	   mesmo!	   Se	   isto	   acontece	   quando	   a	  mulher	   é	   inocente,	   não	   podemos	   estranhar	   que	   uma	  morte	   violenta	   seja	   o	   destino	  desta	  quando	  é	  considerada	  culpada.	  Amar	  outro	  homem	  é	  condenável	  para	  a	  mulher	  do	  período	  romântico.	  Mas	  aqui	  o	  “outro”	  não	  implica	  que	  a	  mulher	  seja	  casada,	  pode	  apenas	  significar	  que	  não	  seja	  o	  aprovado	   ou	   escolhido	   por	   quem	   tem	   autoridade	   sobre	   a	  mulher,	   um	   homem:	   pai,	  irmão	   ou	   outro.	   À	   mulher	   é	   negada	   qualquer	   possibilidade	   de	   escolha	   pessoal,	   no	  amor	  como	  em	  qualquer	  outro	  domínio,	  e,	  acima	  de	  tudo,	  a	  autogestão	  de	  sua	  própria	  sexualidade.	  	  Um	  outro	   aspeto	  pode	   ser	   acrescentado	   às	   	   personagens	  do	   sexo	   feminino	  na	  ópera	  do	  século	  XIX	   ,	  a	  sua	  categorização	  maniqueísta	  em	  “prostitutas”	  e	  “santas”.	  A	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capacidade	  de	  autoanulação	  que	  demonstra	  o	  comportamento	   feminino	  é	  suficiente	  para	  gerar	  esta	  dicotomia.	  Com	   a	   aproximação	   do	   século	   XX,	   algo	   começa	   a	   mudar,	   mesmo	   na	   ópera.	  Embora	   as	   mulheres	   continuem	   a	   amar	   e	   a	   morrer,	   começam	   a	   demonstrar	   uma	  maior	   liberdade	   de	   ação	   e	   uma	   maior	   autonomia	   psicológica.	   A	   dicotomia	  “santa”/”prostituta”	  é	  menos	  evidente	  e	  é	  mais	  cautelosa	  a	  condenação	  moral.	  É	   especialmente	   com	   Giacomo	   Puccini	   e	   com	   as	   suas	   óperas	   que	   estas	   subtis	  mudanças	  nas	  representações	  das	  personagens	  femininas	  se	  tornam	  mais	  evidentes.	  As	   suas	   heroínas	   continuam	   a	   apaixonar-­‐se	   mas,	   em	   vez	   de	   morrerem	   por	   amor,	  escolhem	  viver	  por	  ele.	  A	  analogia	  casamento/amor	  não	  é	  automaticamente	  factual.	  A	  promessa	  de	  fidelidade	  eterna	  é	  substituída	  pelo	  viver	  da	  paixão	  e	  o	  prazer	  deixa	  de	  ser	  uma	  exclusividade	  masculina.	  Temos	  o	  exemplo	  de	  “La	  Bohème”,	  onde	  as	  personagens	  Mimi	  e	  Musetta	  gozam	  de	  uma	  vida	  muito	  independente.	  São	  mulheres	  que	  vivem	  muito	  felizes	  em	  “pecado”,	  em	  que	  os	  homens	  que	  as	  amam	  estão	  prontos	  a	  perdoar	  as	  suas	  traições	  ocasionais,	  bastando	  umas	  carícias	  e	  beijos	  para	  aquietar	  os	  protestos	  ciumentos.	  Clément	  (1997:	  86)	  refere	  que	  “Musetta	  is	  a	  lively	  as	  Mimi	  is	  sickly,	  as	  solid	  as	  the	  other	  is	  delicate,	  as	  pigheaded	  as	  the	  other	  is	  sweet.	  She	  is	  one	  of	  the	  few	  women	  in	  all	  of	  Puccini’s	  work	  who	   does	   not	   die	   of	   dependence	   (…).	   Musetta	   sets	   herself	   there,	   perched	   up	   high,	  something	  to	  be	  reckoned	  with,	  scathing;	  the	  first	  thing	  one	  hears	  in	  her	  laughter.	  She	  sets	  herself	  up	  with	  glass	  in	  hand	  and	  sings	  very	  loudly	  to	  provoke	  her	  lover,	  Marcello	  (…).	   She	   sings.	   She	   is	   queen.	   Musetta’s	   waltz	   avenges	   generations	   of	   women”	  (Clément	  1997:	  86).	  	  	  
	   69	  
4.	  Projeto	  de	  interpretação	  musical:	  ÓPERA6	  DE	  MULHER	  	  A	   força	  motriz	  deste	  projeto	  de	   interpretação	  é	  a	  ópera	  na	  sua	  génese.	  Patrice	  Pavis	  (	  2005:	  268)	  refere	  que,	  “usando	  de	  todos	  os	  recursos	  do	  teatro,	  com,	  além	  do	  mais,	  o	  prestígio	  da	  voz	  e	  da	  música,	  a	  ópera	  representa	  o	  teatro	  por	  excelência,	  e	  este	  se	   compraz	   em	   ressaltar	   a	   convenção	   e	   a	   teatralidade	   daquela.	   Arte	   naturalmente	  excessiva,	  baseada	  em	  feitos	  vocais,	  valorizada	  pelo	  pathos	  da	  música	  e	  pelo	  prestígio	  da	  cena,	  a	  ópera	  «fala»	  doravante	  à	  gente	  de	  teatro	  que	  lhe	  traz	  a	  sistematicidade	  de	  uma	  encenação	  e	  a	  atuação	  empenhada,	  virtuosística	  e	   total	  dos	  atores.	  É	  pelo	   jogo	  físico	  dos	  atores	  que	  não	  são	  mais	  apenas	  cantores,	  e	  sim	  virtuoses	  e	  atletas	  afetivos,	  que	  o	   teatro	  veio	  renovar	  a	  encenação	  de	  ópera	  outrora	  estática,	   sem	   imaginação	  e	  exclusivamente	  escrava	  da	  música.”	  No	  teatro,	  a	  interpretação	  é	  o	  elemento	  fundamental,	  mas	  a	  junção	  da	  música	  e	  do	   canto	   só	   a	   pode	   enriquecer.	   O	   ator-­‐cantor	   deverá	   fazer	   com	   que	   a	   sua	  interpretação	   carregue	   as	   emoções	   das	   personagens	   que	   tiver	   que	   vivenciar.	   Estas	  emoções	   devem	   ser	   bem	   visíveis	   e	   estar	   em	   conformidade	   com	   as	   convenções	   de	  representação	   dos	   sentimentos	   de	   cada	   cultura.	   O	   ator	   deve	   saber	   gerir	   as	   suas	  emoções	  e	  fazer	  com	  que	  estas	  sejam	  percebidas	  pelo	  público.	  Deverá	  saber	  controlar	  interiormente	  as	  emoções	  e	  fazer	  com	  que	  elas	  sejam	  (pareçam)	  verdadeiras	  para	  o	  espetador.	  	  A	   interpretação	   da	   expressividade	   do	   ator	   em	   palco	   costuma	   ser	   bem	  evidenciada,	   por	   forma	   a	   que	   o	   espetador,	   à	   distância,	   consiga	   ter	   a	   perceção	   da	  emoção	  naquele	  momento.	  Muitas	  vezes,	  este	  código	  cénico	  pode	  parecer	  exagerado	  se	   transposto	  para	  outro	  meio,	  como,	  por	  exemplo,	  a	   televisão	  e	  o	  cinema,	  uma	  vez	  que	  a	  proximidade	  entre	  o	  ator	  e	  o	  espetador	  é	  muito	   reduzida	  e,	  portanto,	  não	  há	  necessidade	  de	  “aumentar”	  essa	  expressividade.	  	  Num	  projeto	  onde	  vamos	  interpretar	  árias	  de	  personagens	  femininas,	  cabe-­‐nos	  encontrar	   as	   emoções	   vividas	   por	   cada	   personagem	   naquele	   momento,	   para	   ser	  possível	  transportá-­‐las	  para	  o	  palco	  e,	  deste	  modo,	  para	  o	  espetador.	  Como	   falamos	   de	  mulheres	   do	   período	   romântico,	   é	   natural	   que	   a	   expressão	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  6	  No	  sentido	  de	  “obra”.	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destas	  emoções	  seja	  feita	  também,	  em	  alguns	  momentos,	  de	  uma	  forma	  exacerbada,	  uma	   vez	   que	   o	   agigantar	   dos	   sentimentos	   e	   das	   emoções	   é	   uma	   das	   caraterísticas	  deste	  período.	  	  No	   que	   concerne	   a	   este	   projeto	   artístico,	   a	   que	   simplesmente	   chamei	   “ópera	  (obra)	   de	  mulher”,	   interpretarei	   dez	   árias	   de	   dez	   personagens	  diferentes	   dos	   cinco	  compositores	  italianos	  mais	  representativos	  do	  século	  XIX.	  A	  seleção	  das	  árias	  e	  das	  personagens	  deveu-­‐se	  aos	  seguintes	  critérios:	  as	  óperas	  deveriam	  ser	  emblemáticas	  do	   compositor;	   as	   personagens	   femininas	   teriam	   de	   ser	   sopranos;	   os	   estados	  emocionais	   das	   personagens	   deveriam	   ser	   diferentes,	   alguns	   simples,	   outros	  complexos	  e	  outros	  até	  contraditórios,	  para	  que	  se	  pudesse	  obter	  uma	  interpretação	  multifacetada	  e	  que	  cativasse	  o	   interesse	  do	  espetador;	  e	  as	  árias	  não	  deveriam	  ter	  sido	   interpretadas	   antes	   por	   mim,	   para	   que	   não	   existissem	   condicionamentos	   de	  anteriores	   interpretações	   e	   todo	   este	   processo	   fosse	   também	   um	   desafio	   ao	   nível	  quer	  da	  técnica	  vocal,	  quer	  da	  interpretação.	  Com	   efeito,	   proponho-­‐me	   encenar	   um	   espetáculo	   com	   cerca	   de	   45	  minutos	   e	  interpretar	   as	   seguintes	   árias,	   procurando	   transmitir	   os	   estados	   emocionais	   das	  personagens	  e	  as	  suas	  emoções	  básicas	  ou	  primárias:	  	  1. Lucilla:	  “Sento	  talor	  nell'anima”	  [Rossini,	  La	  scala	  di	  seta	  (1812)];	  2. Anna:	  “Giusto	  Ciel	  in	  tal	  periglio”	  [Rossini,	  Maometto	  II	  	  (1820)];	  3. Norma:	  “Casta	  Diva”	  [Bellini,	  Norma	  (1831)];	  	  4. Elvira:	  “Qui	  la	  voce	  sua	  soave…	  vien	  diletto”	  [Bellini,	  I	  Puritani	  (1835)];	  5. Marie:	  “Ciascun	  lo	  dice”	  [Donizetti,	  La	  Figlia	  del	  Reggimento	  	  (1839)];	  	  	  6. Rita:	  “E’	  lindo	  e	  civettin	  questo	  caro	  alberguccio”	  [Donizetti,	  Rita	  (1841)];	  7. Gilda:	  “Tutte	  le	  feste	  al	  tempio”	  [Verdi,	  Rigoletto	  (1850)];	  	  8. Oscar:	  “Volta	  la	  Terra...”	  [Verdi,	  Un	  Ballo	  in	  Maschera	  (1859)];	  9. Anna:	  “Se	  come	  voi	  piccina	  io	  fossi”	  [Puccini,	  Le	  Villi	  (1884)];	  	  10. Musetta:	  “Quando	  men	  vo”	  [Puccini,	  La	  Bohéme	  (1895)].	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4.1.	  Estados	  emocionais	  de	  dez	  personagens	  femininas	  
	  
4.1.1.	  Lucilla	  (La	  scala	  di	  seta,	  1812)	  
	  
Ária:	  “Sento	  talor	  nell'anima”	  
Libretista:	  Giuseppe	  Maria	  Foppa	  (1760–1845)	  
Compositor:	  Gioachino	  Rossini	  (1792–1868)	  	   Sento	  talor	  nell'anima	  	  un	  dolce	  movimento,	  	  che	  lusinghiero	  e	  tenero	  mi	  va	  parlando	  in	  sen,	  	  lo	  sento,	  lo	  sento,	  che	  lusinghiero	  e	  tenero	  mi	  va	  parlando	  in	  sen.	  Allor	  se	  un	  caro	  sposo	  	  avessi	  al	  fianco	  mio,	  	  quanto	  nel	  cor	  desio	  	  saria	  compito	  appien	  
Eu	  sinto	  às	  vezes	  na	  alma	  	  um	  suave	  movimento,	  	  que	  lisonjeiro	  e	  doce	  	  vai-­‐me	  falando	  ao	  peito,	  	  eu	  sinto,	  eu	  sinto	  que	  lisonjeiro	  e	  doce	  	  vai-­‐me	  falando	  ao	  peito.	  Então,	  se	  um	  marido	  querido	  	  eu	  tivesse	  ao	  meu	  lado,	  	  o	  desejo	  do	  meu	  coração	  	  ficaria	  completo.	  	   Giulia	   vive	   na	   casa	   do	   seu	   tutor,	   Dormont	   ,	  mas	   casou-­‐se	   secretamente	   com	   o	  homem	  que	  ama,	  Dorvil.	  Para	  se	  encontrar	  com	  ele,	  tem	  a	  ajuda	  da	  sua	  prima	  Lucilla.	  Juntas,	   conseguem	  que	  Dorvil	   suba,	   todas	   as	  noites,	   por	  uma	  escada	  de	   seda	  para	  o	  quarto	   de	   Giulia	   e	   se	   esconda	   no	   armário	   quando	   aparece	   o	   tutor	   desta.	   Tudo	   se	  complica	  quando	  Dormont	  apresenta	  Blansac	  a	  Giulia	  dizendo	  que	  é	  um	  pretendente	  que	   ele	   escolheu	   para	   ela.	   No	   entanto,	   tanto	   Blansac	   como	   Lucilla	   dão	   mostras	   de	  estarem	  interessado	  um	  no	  outro.	  Como	  Giulia	  se	  quer	  ver	  livre	  do	  pretendente,	  faz	  de	  tudo	   para	   que	   Blansac	   e	   Lucilla	   fiquem	   juntos.	   Convencido	   por	   Giulia,	   Blansac	  demonstra	  as	  suas	  intenções	  a	  Lucilla	  e	  esta	  fica	  radiante.	  	  Falhas	   de	   comunicação	   e	   mal-­‐entendidos	   abundam,	   enquanto	   as	   personagens	  saem	  e	  entram	  do	  armário	  de	  Giulia	  até	  Dormont	  descobrir	  a	  escada	  de	  seda	  e	  exigir	  uma	   explicação.	   No	   final,	   Dormont	   abençoa	   o	   casamento	   de	   Giulia	   com	   Dorvil	   e	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Blansac	  casa	  com	  Lucilla.	  Lucilla	  é	  uma	  jovem	  de	  boas	  famílias,	  prestável	  e	  um	  pouco	  ingénua.	  Sonha	  ter	  um	  marido	  que	  lhe	  arrebata	  o	  coração.	  Na	  ária	  “Sento	  talor	  nell'anima”,	  Lucilla	  está	  em	  êxtase	  depois	  de	  Blansac	  demonstrar	   interesse	  em	  cortejá-­‐la.	  Muito	   feliz,	   fantasia	   já	  com	  a	   ideia	  de	  um	  marido	   a	   seu	   lado,	   demonstrando	   as	   seguintes	   emoções:	   alegria,	  esperança,	  desejo	  e	  prazer.	  São	  emoções	  em	  turbilhão	  pelo	  facto	  de	  ter	  recebido	  uma	  declaração	   de	   interesse	   amoroso	   por	   parte	   do	   homem	   por	   quem	   também	   se	   sente	  atraída	  e	  com	  quem	  já	  desenha	  um	  futuro	  feliz.	  Na	  representação	  desta	  ária,	  procurarei	  utilizar	  o	  sorriso	  como	  indicador	  dessa	  mesma	  alegria.	  Os	  cantos	  dos	   lábios	  deverão	  estar	   ligeiramente	  puxados	  para	   trás	  e	  para	  cima.	  Os	  dentes	  poderão	  ser	  visíveis,	  estando	  a	  boca	  mais	  ou	  menos	  aberta,	  em	  dependência	   do	   uso	   da	   técnica	   vocal	   na	   interpretação	   musical.	   Quanto	   à	   postura	  corporal,	  a	  personagem	  deverá	  estar	  ereta,	  com	  o	  peito	  elevado,	  as	  costas	  em	  tensão,	  por	  forma	  a	  mostrar	  o	  êxtase	  e	  o	  seu	  contentamento.	  As	  dificuldades	  vocais	  maiores	  desta	  ária	  são,	  em	  meu	  entender,	  o	  andamento	  bastante	  rápido,	  que	  será	  intensificado	  pela	  movimentação	  cénica.	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4.1.2.	  	  Anna	  (Maometto	  II,	  1820)	  
	  
Ária:	  “Giusto	  Ciel!	  in	  tal	  periglio”	  
Libretista:	  Cesare	  della	  Valle	  (1776-­‐1860)	  
Compositor:	  Gioacchino	  Rossini	  (1792–1868)	  
	   Giusto	  ciel!	  	  In	  tal	  periglio,	  ciel!	  più	  consiglio,	  più	  speranza	  non	  m’avanza,	  che	  piangendo,	  che	  gemendo,	  implorar	  la	  tua	  pietà.	  
Céu	  misericordioso!	  	  Em	  tal	  perigo,	  Céu!	  a	  única	  solução,	  	  a	  única	  esperança	  	  que	  me	  resta	  	  é	  chorar,	  	  é	  lamentar,	  	  implorar	  a	  tua	  piedade.	  	  
Maometto	   II,	   considerada	   por	   Desirée	   Mays	   (2012:	   55)	   “the	   best	   of	   Rossini's	  Neopolitan	  operas”,	  baseia-­‐se	  na	  história	  verídica	  do	  sultão	   turco	  otomano	  Mehmet	  Fatih,	  Mohammed	  ou	  Mehmet	  II,	  o	  conquistador	  de	  Constantinopla,	  em	  1453,	  último	  reduto	   dos	   cristãos	   no	  Oriente,	   a	   que	   atribuiu,	   depois	   do	   saque	   e	   da	   destruição	   da	  cidade,	   o	   nome	   de	   Istambul.	   Este	   episódio	   foi	   tão	   importante	   para	   a	   história	   da	  civilização	  europeia	  que	  os	  historiadores	  marcaram	  com	  ele	  o	  fim	  da	  Idade	  Média	  e	  o	  início	  da	  Idade	  Moderna.	  O	   Império	   Bizantino	   ou	   Império	   Romano	   do	   Oriente,	   cuja	   capital	   era	  Constantinopla,	   acaba	   de	   cair	   nas	   mãos	   dos	   turcos	   e	   das	   tropas	   de	   Maometto	   II	  (sultão	  Mehmed	  II).	  O	  governador	  Veneziano,	  Paolo	  Erisso,	  pretende	  que	  a	  sua	  filha,	  Anna,	   se	   case	   com	   Calbo,	   seu	   aliado,	   mas	   Anna	   ama	   um	   nobre	   desconhecido	   que	  conheceu	  em	  Corinto.	  Maometto	  chega	  a	  Bizâncio	  e	  é	  reconhecido	  por	  Anna:	  ele	  é	  o	  homem	  que	  ela	   ama.	  Maometto	  declara-­‐lhe	  o	   seu	  amor	  e	  oferece-­‐lhe	  o	   trono.	  Anna	  sofre	  um	  conflito	  entre	  o	  dever	  perante	  o	  pai	  e	  a	  pátria	  e	  o	  amor	  por	  Maometto.	  Em	  sofrimento,	  escolhe	  o	  dever	  e	  casa	  com	  Calbo.	  Maometto	  jura	  vingança,	  mas	  antes	  de	  dar	  a	  ordem	  de	  ataque	  a	  Bizâncio,	  procura	  Anna.	  Ela	  é	  confrontada	  por	  Maometto	  e,	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depois	   de	   revelar	   que,	   realmente,	   se	   casou	   com	   Calbo,	   apunhala-­‐se	   a	   si	   mesma	   e	  morre	  aos	  pés	  de	  Maometto.	  Anna	  é	   filha	  de	  um	  governador	  veneziano	  pertencente	  à	  alta	   sociedade.	  É	  uma	  jovem	  apaixonada,	  mas	  com	  um	  sentido	  muito	  acentuado	  de	  pátria	  e	  de	  família,	  uma	  vez	  que	  opta	  sacrificar-­‐se	  em	  prol	  das	  mesmas	  em	  prejuízo	  da	  sua	  felicidade	  pessoal.	  Na	  ária	  “Giusto	  Ciel!	  in	  tal	  periglio”,	  Anna,	  recolhida	  numa	  igreja	  com	  outras	  mulheres,	  reza	   para	   que	  Deus	   salve	   a	   vida	   dos	   seus	   homens	   que	   lutam	  na	   batalha,	   quando	   as	  forças	   turcas	   invadem	   a	   cidade,	   depois	   de	  Maometto	   saber	   que	   Anna	   se	   casou	   com	  Calbo.	   Anna	  manifesta	   as	   seguintes	   emoções:	  medo,	   tristeza,	   desespero	   e	   dor.	   Anna	  está	  dividida,	  por	  um	  lado,	  pela	  sua	  pátria	  e	  pelos	  homens	  que	  lutam	  para	  a	  proteger	  e,	  por	  outro,	  pelo	  homem	  que	  ama	  e	  que	  quer	  que	  continue	  a	  viver.	  Na	  representação	  da	  ária	  “Giusto	  Ciel!	  in	  tal	  periglio”,	  procurarei	  mostrar	  o	  medo	  intenso	  da	  personagem,	  através	  do	  recolhimento	  do	  corpo	  numa	  posição	  de	  oração,	  de	  joelhos,	  curvada	  sobre	  si	  própria,	  os	  braços	  e	  o	  rosto	  devem	  estar	  em	  tensão,	  com	  a	  alteração	   corporal	   intensificada	   por	   ocasionais	   tremores.	   As	   sobrancelhas	   deverão	  levantar-­‐se,	  os	  olhos	  estarão	  semicerrados	  e	  o	  lábio	  inferior	  deverá	  permanecer	  tenso.	  Esta	   ária	   não	   tem,	   em	   meu	   entender,	   grandes	   dificuldades	   técnicas	   a	   nível	   vocal,	  apenas	   a	   realçar	   o	   registo	   médio	   da	   tessitura,	   que,	   para	   uma	   soprano	   dramática,	  acarreta	  alguma	  dificuldade.	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4.1.3.	  Norma	  (Norma,	  1831)	  	   	  
	  
Ária:	  “Casta	  Diva”	  
Libretista:	  Felice	  Romani	  (1788–1865)	  
Compositor:	  Vincenzo	  Bellini	  (1801–1835)	  	   Casta	  Diva,	  	  casta	  Diva,	  	  che	  inargenti	  queste	  sacre,	  queste	  sacre,	  	  queste	  sacre	  antiche	  piante,	  a	  noi	  volgi	  il	  bel	  sembiante,	  a	  noi	  volgi,	  a	  noi	  volgi	  	  il	  bel	  sembiante,	  	  il	  bel	  sembiante	  senza	  nube	  e	  senza	  vel,	  senza	  vel.	  Tempra,	  o	  Diva,	  	  tempra	  tu	  de'	  cori	  ardenti,	  tempra	  ancora,	  tempra	  ancora,	  tempra	  ancor	  lo	  zelo	  audace,	  spargi	  in	  terra,	  ah,	  quella	  pace,	  spargi	  in	  terra,	  spargi	  in	  terra	  quella	  pace	  che	  regnar,	  	  regnar	  tu	  fai,	  tu	  fai	  nel	  ciel,	  	  tu	  fai	  nel	  ciel!	  
Deusa	  Imaculada,	  Deusa	  Imaculada,	  	  que	  prateias	  estes	  sagrados,	  estes	  sagrados,	  	  estes	  sagrados	  antigos	  ramos,	  	  a	  nós	  voltas	  o	  belo	  semblante,	  a	  nós	  voltas,	  a	  nós	  voltas	  o	  belo	  semblante,	  o	  belo	  semblante	  sem	  nuvem	  e	  sem	  véu,	  sem	  véu.	  Acalma,	  ó	  Deusa,	  acalma	  tu	  dos	  corações	  ardentes,	  acalma	  também,	  acalma	  também,	  acalma	  também	  o	  zelo	  audaz,	  espalha	  sobre	  a	  terra,	  ah!,	  aquela	  paz,	  espalha	  sobre	  a	  terra,	  espalha	  sobre	  a	  terra	  aquela	  paz	  para	  o	  reinado,	  para	  o	  reinado	  [que]	  tu	  fazes,	  tu	  fazes	  no	  céu,	  tu	  fazes	  no	  céu!	  	   A	  ação	  de	  "Norma"	  passa-­‐se	  na	  Gália	  durante	  a	  ocupação	  romana,	  cerca	  de	  50	  anos	  antes	  de	  Cristo.	  Os	  druidas	  esperam	  a	  chegada	  de	  Norma,	  a	  Sacerdotisa,	  que	  lhes	  irá	  dar	  o	  sinal	  para	  se	  revoltarem	  contra	  os	  ocupantes.	  Norma	  mantém	  uma	  ligação	  secreta	   com	   Polione,	   um	   romano,	   do	   qual	   tem	   dois	   filhos.	   Norma	   não	   sabe,	   mas	  Polione	   ama	   agora	   outra	   mulher,	   Adalgisa,	   uma	   jovem	   sacerdotisa.	   Os	   druidas	  transmitem	  a	  Norma	  a	  decisão	  que	  tomaram:	  quando	  ela	  der	  o	  sinal,	  eles	  matarão	  os	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ocupantes,	   começando	   por	   Polione,	   que	   entretanto	   foi	   feito	   prisioneiro.	   Norma	   diz	  aceitar	   essa	   decisão	  mas,	   quando	   fica	   só,	   declara	   o	   seu	   amor	   pelo	   romano.	   Norma	  tenta	  persuadir	  Pollione	  para	  que	  este	  deixe	  Adalgisa,	  mas	  este	  não	  o	  faz.	  Desgostosa,	  Norma	   confessa	   ao	   seu	   povo	   a	   sua	   traição	   e	   a	   sua	   culpa,	   dizendo	   que	   deve	   ser	  sacrificada.	   A	   ópera	   termina	   com	   a	   morte	   de	   Norma	   e	   de	   Polione,	   que	   decide	  acompanhá-­‐la	  no	  sacrifício.	  Norma	  é	  uma	  líder	  sacerdotisa	  e	  tem	  dois	  filhos,	  conferindo-­‐lhe	  uma	  maturidade	  considerável.	  Ciente	  do	  seu	  cargo,	  é	  uma	  mulher	  carismática	  e	  responsável,	  mas	  por	  amor	   renega	   a	   tudo	   e	   sacrifica	   a	   própria	   vida.	   Na	   ária	   “Casta	   Diva”,	   Norma,	  corajosamente,	  coloca-­‐se	  no	  meio	  de	  todos	  e	  canta	  para	  a	  Deusa	  da	  Lua.	  Reza-­‐lhe	  por	  paz	  e	  adia	  a	  difícil	  decisão.	  Ao	  mesmo	  tempo	  que	  reza	  à	  Deusa	  da	  Lua,	  Norma	  canta	  secretamente	   pelo	   seu	   amor	   por	   Pollione,	   pois	   só	   desta	   forma	   poderão	   continuar	  juntos.	   Norma	   expressa	   as	   seguintes	   emoções:	   calma,	   tristeza,	   ansiedade,	   medo	   e	  esperança.	  São	  emoções	  contraditórias,	  uma	  vez	  que,	  para	  o	  seu	  povo,	  Norma	  tem	  de	  demonstrar	   calma	   e	   esperança,	   dado	  que	   é	   a	   sua	   líder	   e	   reza	   à	  Deusa	  por	   paz	   para	  todos,	  mas,	  no	  íntimo	  do	  seu	  ser,	  o	  que	  Norma	  sente	  é	  tristeza,	  medo	  e	  ansiedade,	  pela	  hipótese	  de	  perder	  Pollione.	  Na	  interpretação	  da	  ária	  “Casta	  Diva”,	  procurarei	  transmitir	  calma	  e	  serenidade	  da	  personagem,	  uma	  vez	  que	  se	  trata	  de	  uma	  oração	  diante	  de	  todo	  o	  povo	  e	  tem	  de	  esconder	   as	   suas	   verdadeiras	   emoções.	   Norma	   estará	   de	   pé,	   rodando-­‐se	   sobre	   si	  mesma,	  de	  forma	  muito	  lenta,	  mantendo	  sempre	  a	  mesma	  posição	  (marcação)	  durante	  toda	  a	  ária.	  O	  rosto	  manter-­‐se-­‐á	  sem	  qualquer	  tensão,	  assim	  como	  os	   lábios.	  O	  olhar	  será	  distante,	  ligeiramente	  elevado,	  como	  se	  olhasse	  para	  a	  lua…	  No	  entanto,	  os	  seus	  olhos	  denotarão	  tristeza,	  que	  deverá	  ser	  visível	  por	  um	  ligeiro	  e	  ocasional	  elevar	  das	  sobrancelhas.	   Na	   interpretação	   vocal	   desta	   cavatina,	   as	   dificuldades	   que	   se	   me	  aparentam	   maiores	   são	   frases	   longas,	   que	   implicam	   uma	   correta	   respiração,	   e	   o	  contraste	  entre	  longos	  períodos	  com	  uma	  tessitura	  média	  e	  aguda.	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4.1.4.	  Elvira	  (I	  Puritani,	  1835)	  
	  
Ária:	  “Qui	  la	  voce	  sua	  soave”	  
Libretista:	  Carlo	  Pepoli	  (1796–1881)	  
Compositor:	  Vincenzo	  Bellini	  (1801–1835)	  	   Qui	  la	  voce	  sua	  soave	  mi	  chiamava...	  e	  poi	  sparì.	  Qui	  giurava	  esser	  fedele,	  qui	  il	  giurava,	  qui	  il	  giurava,	  e	  poi	  crudele,	  poi	  crudele	  	  ei	  mi	  fuggì!…	  Ah!	  mai	  più	  qui	  assorti	  insieme,	  ah!	  mai	  più	  qui	  assorti	  insieme	  nella	  gioia	  dei	  sospir…	  Ah!	  rendetemi	  la	  speme,	  o	  lasciate,	  lasciatemi	  morir,	  o	  rendetemi	  la	  speme,	  o	  lasciate,	  lasciatemi	  morir.	  Vien,	  diletto,	  è	  in	  ciel	  la	  luna:	  tutto	  tace	  intorno,	  intorno:	  finchè	  spunti	  in	  cielo	  il	  giorno,	  vien	  vien,	  ti	  posa,	  	  vien	  ti	  posa	  sul	  mio	  cor!	  	  Deh!	  t’	  affretta,	  o	  Arturo	  mio,	  riedi,	  o	  caro,	  alla	  tua	  Elvira:	  essa	  piange	  e	  ti	  sospira,	  vien,	  o	  caro,	  all’amore,	  	  vien	  all’amore,	  all’amor,	  	  ah	  vieni,	  vien	  all’amor,	  all’amor,	  all’amor,	  riedi	  all’amore,	  all’amore,	  
Aqui	  a	  sua	  voz	  suave	  me	  chamava…	  e	  depois	  desapareceu.	  Aqui	  ele	  jurava	  ser	  fiel,	  aqui	  ele	  jurava,	  aqui	  ele	  jurava,	  e	  depois	  cruelmente,	  depois	  cruelmente,	  ele	  me	  fugiu!…	  Oh!	  Não	  mais	  ficaremos	  juntos,	  oh!	  Não	  mais	  ficaremos	  juntos	  na	  alegria	  de	  um	  suspiro…	  Oh!	  retorna	  a	  minha	  esperança	  ou	  deixa-­‐me,	  deixa-­‐me	  morrer,	  ou	  retorna	  a	  minha	  esperança,	  ou	  deixa-­‐me,	  deixa-­‐me	  morrer.	  Vem,	  amado,	  a	  lua	  está	  no	  céu:	  tudo	  está	  calmo	  à	  volta,	  à	  [nossa]	  volta:	  que	  o	  dia	  desponta	  no	  céu,	  vem,	  vem,	  acende,	  	  vem,	  acende	  o	  meu	  coração!	  Ah!	  Apressa-­‐te,	  ó	  meu	  Artur,	  volta,	  meu	  querido,	  para	  a	  tua	  Elvira:	  ela	  chora	  e	  suspira	  por	  ti,	  vem,	  meu	  querido,	  para	  o	  amor,	  vem	  para	  o	  amor,	  para	  o	  amor,	  Oh!…	  vem	  ,vem	  para	  o	  amor,	  para	  o	  amor,	  Para	  o	  amor,	  volta	  ao	  amor,	  ao	  amor,	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all’amore	  riedi,	  riedi,	  	  ah	  riedi	  all’amor…	  Arturo,	  	  ah	  riedi	  al	  primo	  amor	  ah	  riedi	  al	  primo	  amor!…	  
ao	  amor	  volta,	  volta,	  	  Oh!	  Volta	  ao	  amor,	  Artur,	  	  Oh!,	  volta	  ao	  primeiro	  amor,	  Oh!	  Volta	  ao	  primeiro	  amor!…	  	   A	  ação	  decorre	  em	  Plymouth,	  Inglaterra,	  no	  século	  XVII,	  durante	  a	  guerra	  civil.	  Elvira,	  filha	  do	  líder	  Puritano	  Lord	  Gualtiero,	  está	  apaixonada	  por	  Lord	  Arturo	  Talbo,	  leal	  aos	  Stuarts.	  Embora	  prometida	  a	  outro,	  escolhido	  por	  seu	  pai,	  este	  consente	  que	  Elvira	  case	  com	  Arturo.	  No	  dia	  do	  casamento,	  quando	  Arturo	  se	  prepara	  para	  deixar	  o	  castelo	   dos	   Puritanos	   com	   sua	   noiva,	   encontra	   Enrichetta,	   viúva	   de	   Charles	   I,	   ali	  aprisionada.	  Disfarçando-­‐a	   com	   roupas	   de	   noiva,	   liberta-­‐a.	   Elvira,	   julgando	   que	   seu	  noivo	  fugiu	  com	  outra	  mulher,	  enlouquece.	  Voltando	  ao	  castelo,	  meses	  depois,	  para	  se	  encontrar	  com	  Elvira,	  Arturo	  é	  aprisionado	  pelos	  Puritanos,	  que	  o	  condenam	  à	  morte.	  Libertado	  após	  um	  mensageiro	  anunciar	  a	  queda	  dos	  Stuarts	  e	  a	  amnistia	  para	  todos	  os	  prisioneiros	  políticos,	  Arturo	  reencontra-­‐se	  com	  Elvira,	  que	  recobra	  a	  razão	  e	  une-­‐se	  ao	  seu	  amado.	  Elvira	   é	   filha	   de	   um	   líder	   pertencente	   à	   nobreza,	   mas	   é	   uma	  mulher	   frágil	   e	  enlouquece	  por	  acreditar	  ter	  sido	  abandonada	  pelo	  homem	  que	  ama.	  Na	  ária	  “Qui	  la	  voce	  sua	  soave”,	  Elvira	  está	  tresloucada,	  acreditando	  que	  foi	  deixada	  pelo	  homem	  que	  ama	  e	  que	  prometeu	  casar	   consigo.	  A	   cena	  de	   loucura	  de	  Elvira,	  que	  mergulha	   com	  imensa	  tristeza	  por	  o	  seu	  amado	  Arturo	  a	  ter	  abandonado	  no	  altar,	  contrasta	  com	  a	  alegria	  exagerada	  e	  descompensada	  que	  revela	  na	  brilhante	  	  “Vien	  diletto	  è	  in	  ciel	  la	  luna”,	  onde	  evoca	  um	  idílio	  sob	  a	  luz	  do	  luar,	  pedindo	  a	  Arturo	  que	  volte	  para	  ela.	  É	  esta	  dualidade	  contrastante	  entre	  tristeza	  e	  alegria	  que	  revela	  o	  estado	  de	  loucura	  em	  que	  Elvira	  se	  encontra.	  As	  emoções	  aqui	  reveladas	  são:	  tristeza,	  desânimo,	  desgosto,	  alegria,	  desespero.	  Por	  um	  lado,	  a	  tristeza,	  o	  desânimo	  e	  o	  desgosto	  e,	  por	  outro,	  a	  alegria	  exagerada	  e	  o	  desespero	  podem	  invocar	  duas	  situações	  diferentes,	  mas,	  neste	  caso,	  são	  provocadas	  pelo	  dissabor	  de	  acreditar	  que	  foi	  abandonada	  no	  altar	  pelo	  homem	  da	  sua	  vida.	  	  	  Na	  interpretação	  desta	  ária,	  procurarei	  mostrar	  a	  multiplicidade	  das	  emoções	  da	  personagem,	   em	   especial	   o	   contraste	   entre	   a	   apatia	   revelada	   pela	   tristeza	   e	   o	  desânimo,	   com	   uma	   postura	   corporal	   que	   inicia	   com	   andar	   lento,	   corpo	   lângu
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quase	   sem	  vida,	   passando	  para	  uma	   alegria	   exagerada,	   quase	  histérica,	  manifestada	  por	   uma	   tensão	   corporal	   progressiva,	   em	   crescendo,	   expressa	   por	   movimentos	  bruscos,	  que	  terminará	  em	  queda,	  a	  simbolizar	  o	  desespero.	  O	  rosto	  deverá	  passar	  de	  um	   estado	   apático,	   com	   os	   músculos	   faciais	   quase	   em	   repouso,	   caídos	  horizontalmente,	   para	   uma	   tensão	   muscular	   acentuada,	   as	   maçãs	   do	   rosto	   e	   as	  sobrancelhas	  elevadas,	  os	  olhos	  bem	  abertos	  e	  os	  lábios	  trémulos.	  	  As	  maiores	  dificuldades	  que	  espero	  encontrar	  na	  interpretação	  vocal	  desta	  ária	  são,	   em	   primeiro	   lugar,	   a	   conjugação	   do	   canto	   com	   a	   interpretação	   cénica	  multifacetada.	   Em	   segundo	   lugar,	   trata-­‐se	   de	   uma	   ária	   longa,	   com	   diferentes	  andamentos	  e	  frases	  em	  coloratura	  de	  relativa	  dificuldade,	  com	  notas	  muito	  agudas.	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4.1.5.	  Marie	  (La	  Figlia	  del	  Reggimento,	  1839)	  	   	  
	  
Ária:	  “Ciascun	  lo	  dice”	  
Libretista:	   Jean-­‐François-­‐Alfred	   Bayard	   (1796–1853)	   e	   Jules-­‐Henri	   Vernoy	   de	  Saint-­‐Georges	  (1799–1875)	  
Compositor:	  Gaetano	  Donizetti	  (1797–1848)	  
	   Ah!	  Ciascun	  lo	  dice,	  ciascun	  lo	  sa!	  	  È	  il	  reggimento	  ch’égual	  non	  ha;	  il	  sol	  cui	  credito	  con	  amistà	  faccian	  le	  bettole	  della	  città;	  il	  reggimento	  che	  ovunque	  andò,	  mariti	  e	  amanti	  disanimò,	  della	  beltà,	  oh!	  ben	  supremo.	  Egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  davver,	  vedi	  là,	  vedi	  là,	  vedi	  là,	  si,	  si,	  egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  ecco	  l’undecimo	  che	  egual	  non	  ha,	  ecco	  l’undecimo	  che	  egual	  non	  ha.	  Tante	  battaglie	  ei	  guadagnò,	  che	  il	  nostro	  Principe	  già	  decretò	  ch’ogni	  soldato	  se	  in	  salvo	  andrà,	  Generalissimo	  diventerà;	  	  perchè	  gli	  è	  questo	  il	  reggimento	  	  a	  cui	  sia	  facile	  ogni	  cimento;	  che	  un	  sesso	  teme,	  e	  l’altro	  adora.	  	  Egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  davver,	  vedi	  là,	  vedi	  là,	  vedi	  là,	  si,	  si,	  egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  egli	  è	  là,	  ecco	  l’undecimo,	  che	  egual	  non	  ha,	  ecco	  l’undecimo,	  che	  egual	  non	  ha.	  
Ah!	  Cada	  um	  diz,	  cada	  um	  sabe!	  É	  o	  regimento	  que	  não	  há	  igual;	  O	  sol	  deu	  crédito	  à	  amizade	  abram	  as	  tabernas	  da	  cidade;	  O	  regimento	  que	  por	  onde	  quer	  que	  fosse,	  desanima	  os	  maridos	  e	  os	  amantes,	  da	  verdade,	  ó	  bem	  supremo!	  Ali	  está,	  ali	  está,	  ali	  está,	  de	  verdade,	  Vê	  lá,	  vê	  lá,	  vê	  lá,	  sim,	  sim,	  ali	  está,	  ali	  está,	  ali	  está,	  O	  décimo	  primeiro	  não	  tem	  igual,	  O	  décimo	  primeiro	  não	  tem	  igual.	  Tantas	  batalhas	  ele	  ganhou,	  que	  o	  nosso	  Príncipe	  já	  decretou	  que	  todo	  o	  soldado	  que	  esteja	  a	  salvo,	  Generalíssimo	  se	  tornará;	  Porque	  este	  é	  regimento	  para	  quem	  é	  fácil	  qualquer	  dificuldade;	  que	  teme	  um	  sexo,	  e	  adora	  o	  outro.	  Ali	  está,	  ali	  está,	  ali	  está,	  de	  verdade,	  Vê	  lá,	  vê	  lá,	  vê	  lá,	  sim,	  sim,	  ali	  está,	  ali	  está,	  ali	  está,	  O	  décimo	  primeiro	  não	  tem	  igual,	  O	  décimo	  primeiro	  não	  tem	  igual.	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Marie	  é	  uma	  jovem	  que	  foi	  criada	  por	  soldados	  desde	  a	  morte	  do	  seu	  pai,	  Capitão	  Robert,	  daí	  lhe	  chamarem	  Filha	  do	  Regimento.	  Um	  dia	  conhece	  Tonio,	  um	  jovem	  local	  que	   lhe	   salva	   a	   vida	   e	   os	   dois	   apaixonam-­‐se.	   Quando,	   no	   Regimento,	   Sulpice	   lhe	  pergunta	  acerca	  de	  um	  jovem	  que	  tem	  sido	  visto	  com	  ela,	  Marie	  explica	  que	  é	  Tonio,	  um	  tirolês	  local	  que	  uma	  vez	  lhe	  salvou	  a	  vida.	  As	  tropas	  chegam	  com	  um	  prisioneiro	  que	   é	   nada	  mais	   nada	  menos	   que	   Tonio.	   Foi	   preso	   pelas	   tropas	   quando	   procurava	  Marie	  e	  por	  as	  tropas	  pensarem	  que	  é	  um	  espião.	  Ela	  corre	  para	  salvá-­‐lo,	  explicando	  às	  tropas	  a	  coragem	  do	  jovem	  quando	  a	  salvou.	  As	  tropas	  saúdam	  Tonio,	  convidando-­‐o	  a	  ficar	   no	   Regimento.	   Enquanto	   ele	   brinda	   com	   os	   seus	   novos	   amigos,	   Marie	   canta	   a	  coragem	  do	  seu	  amado	  e	  a	  coragem	  e	  nobreza	  do	  “seu”	  Regimento.	  Marie	  descobre	  que	  é	  filha	  da	  Marquesa	  Berkenfield	  e	  para	  lhe	  fazer	  a	  vontade,	  tenta	  viver	  em	  sua	  casa,	  envolta	  em	  imensa	  riqueza.	  A	  Marquesa	  tenta	  convencê-­‐la	  a	  casar	   com	   um	   jovem	   rico,	   que	   Marie	   não	   ama,	   mas	   Tónio	   e	   as	   tropas	   invadem	   a	  cerimónia	  e	  quem	  acaba	  por	  casar	  são	  os	  apaixonados:	  Marie	  e	  Tónio.	  	  Marie	   é	   uma	   jovem	   que	   vive	   no	   Regimento	   militar	   (décimo	   primeiro).	   	   É	  engenhosa	   e	   corajosa,	   com	  modos	   um	  pouco	  masculinos,	   vestindo	   roupas	  militares,	  como	   os	   seus	   “irmãos”	   soldados	   e	   sem	   as	  maneiras	   das	   damas	   da	   sociedade.	  Marie	  vive	  feliz	  no	  seio	  do	  Regimento.	  Na	  ária	  “Ciascun	  lo	  dice”,	  Marie	  expressa	  as	  seguintes	  emoções:	   alegria,	  orgulho	  e	  amor.	  Estas	  emoções	   são	  o	  efeito	  do	  orgulho	  e	  do	  amor	  que	  sente	  pelo	  regimento	  que	  a	  acolheu,	  onde	  é	  tão	  feliz.	  Na	   interpretação	   desta	   ária,	   a	   personagem	   começará	   por	   imitar	   a	  marcha	   dos	  soldados	  do	  regimento,	  com	  um	  andar	  masculinizado,	  corpo	  bem	  ereto,	  ombros	  para	  trás,	   cabeça	   erguida,	   peito	  para	   a	   frente,	   joelhos	   elevados	   ao	  nível	   da	   anca	   e	  braços	  balanceado	  para	  cima	  e	  para	  baixo.	  No	  refrão,	  o	  corpo	  balanceará	  de	  um	  lado	  para	  o	  outro,	   como	   se	   estivesse	   a	   comemorar	   uma	   vitória	   militar	   numa	   taberna,	   com	   os	  amigos.	  	  Na	  interpretação	  musical,	  não	  prevejo	  encontrar	  grandes	  dificuldades,	  realçando	  apenas	   algumas	   passagens	   que	   vão	   de	   um	   registo	   grave	   para	   um	   agudo	   muito	  rapidamente	  e	  exigem	  uma	  concentração	  na	  manutenção	  da	  colocação	  da	  voz.	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4.1.6.	  Rita	  (Rita,	  1841)	  	  
	  
Ária:	  “È	  lindo	  e	  civettin	  questo	  caro	  alberguccio”	  
Libretista:	  Gustave	  Vaëz	  (1812–1862)	  
Compositor:	  Gaetano	  Donizetti	  (1797–1848)	  
	   È	  lindo	  e	  civettin	  	  questo	  caro	  alberguccio,	  Allegra	  io	  sono	  e	  canto…	  	  questa	  casa	  è	  la	  mia!	  Chi	  è	  contenta	  quaggiù	  più	  	  di	  quel	  ch'io	  mi	  sia?	  Lo	  sono	  insiem	  regina	  e	  re!	  Van	  la	  casa	  e	  l'albergo	  	  a	  gonfie	  vele!	  Più	  ridente	  un	  destin	  	  del	  mio	  non	  so.	  L'avventor	  ci	  rimane	  ognor	  fedel,	  	  Che	  con	  garbo	  so	  dare	  	  il	  men	  che	  do.	  S’un	  mi	  chiama	  in	  disparte,	  	  a	  cinguettar.	  	  Non	  mi	  lascio	  con	  chiacchiere	  	  ah	  no!	  pigliar!	  Ah!	  un	  bacin,	  	  Van	  la	  casa	  e	  l'albergo	  	  a	  gonfie	  vele,	  Più	  ridente	  un	  destin	  	  del	  mio	  non	  so.	  Ah!	  Ah!	  Non	  so!	  A	  dirla,	  mio	  marito	  	  
É	  limpa	  e	  acolhedora	  	  esta	  querida	  estalagem!	  Estou	  contente	  e	  canto…	  esta	  casa	  é	  a	  minha!	  	  Quem	  é	  que	  está	  mais	  contente	  	  aqui	  do	  que	  eu?	  Aqui	  sou	  rainha	  e	  rei!	  A	  casa	  e	  o	  hotel	  	  vão	  de	  vento	  em	  popa!	  Um	  destino	  mais	  sorridente	  	  do	  que	  o	  meu	  não	  conheço	  A	  clientela	  é	  fiel,	  E	  com	  delicadeza	  dou	  a	  todos	  	  o	  menos	  possível	  Se	  alguém	  me	  chama	  à	  parte,	  	  para	  falar,	  não	  me	  deixo	  levar,	  	  ai	  não!	  com	  meias	  palavras	  Ah!	  Um	  beijinho!	  A	  casa	  e	  o	  hotel	  	  vão	  de	  vento	  em	  popa!	  Um	  destino	  mais	  sorridente	  	  do	  que	  o	  meu	  não	  conheço.	  Ah!	  Ah!	  Não	  conheço!	  Para	  dizer	  a	  verdade	  o	  meu	  marido	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è	  un	  tantin,	  un	  tantin	  scimunito:	  	  Ma	  viceversa	  poi:	  	  Ei	  non	  ha,	  ei	  non	  ha	  volontà.	  In	  casa,	  io	  parlo	  in	  noi,	  	  E	  quel	  ch’io	  voglio	  ei	  fa!	  Fatti	  in	  qua,	  lo	  comando,	  vai	  di	  là,	  vien	  di	  qua!	  Di	  solito	  ai	  miei	  cenni	  Incurvar	  sa	  il	  groppon,	  	  Ma	  caso	  mai	  s'impenni,	  ho	  in	  serbo	  un	  bel	  ceffon.	  Se	  l’ho	  a	  dir,	  mio	  marito,	  	  è	  un	  tantin	  scimunito,	  	  ma	  viceversa	  poi,	  ei	  non	  ha	  volontà,	  	  ei	  non	  ha	  volontà…	  O	  fanciulle	  amorose	  Chi	  vuol	  fresche	  le	  rose	  Sulla	  fronte	  nuziale,	  	  Dee	  pigliar,	  dee	  pigliar	  	  per	  marito	  un	  badial.	  	  Più	  gli	  è	  scemo	  e	  più	  tondo	  	  E	  più	  liscio	  va	  il	  mondo	  Si	  ah!	  ah!	  la	  la	  la	  la	  la	  la	  la	  Sol	  chi	  ha	  duro	  il	  cervello	  	  È	  un	  marito	  modello	  In	  amor	  il	  miglior,	  In	  amor	  il	  miglior,	  egli	  è	  ognor	  il	  babbion	  E	  un	  bel	  di	  	  vi	  dirò,	  vi	  dirò,	  
é	  um	  bocadinho,	  um	  bocadinho	  imbecil!	  Mas,	  às	  vezes,	  depois	  	  não	  há,	  não	  há	  vontade.	  Em	  casa,	  eu	  falo	  por	  nós,	  E	  aquilo	  que	  eu	  quero	  ele	  faz!	  Faz	  isto,	  eu	  mando,	  vai	  ali,	  vem	  cá!	  Sempre	  às	  minhas	  ordens	  Mas,	  se	  por	  acaso	  	  não	  se	  empenhar,	  tenho	  guardada	  uma	  bela	  bofetada.	  Se	  eu	  tiver	  que	  falar,	  o	  meu	  marido,	  é	  um	  bocadinho	  imbecil,	  mas,	  às	  vezes,	  depois	  	  não	  há	  vontade,	  não	  há	  vontade…	  Oh!	  meninas	  amorosas,	  Quem	  quer	  as	  rosas	  frescas	  Na	  frente	  nupcial,	  Terá	  que	  tomar,	  terá	  que	  tomar	  	  um	  burro	  por	  marido.	  Quanto	  mais	  estúpido	  e	  tonto	  for	  Mais	  fácil	  vos	  será	  a	  vida	  Sim!	  Ah!	  Ah!	  la	  la	  la	  la	  la	  la	  la	  Só	  aquele	  que	  tem	  dura	  a	  cabeça	  dá	  um	  marido	  exemplar	  No	  amor	  o	  melhor,	  No	  amor	  o	  melhor	  Ele	  é	  sempre	  o	  imbecil	  E	  qualquer	  dia	  	  dir-­‐vos-­‐ei,	  dir-­‐vos-­‐ei,	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la	  ragion,	  	  Ah!	  un	  bel	  di	  	  vi	  dirò	  la	  ragion:	  	  vi	  dirò	  la	  ragion,	  sì!	  Ah!	  Ah!	  tra	  la	  la	  la	  la	  la	  la	  Ah!	  Sì	  un	  bel	  giorno	  un	  giorno	  Vi	  dirò	  la	  ragion!	  
a	  razão,	  Ah!	  Qualquer	  dia	  	  dir-­‐vos-­‐ei	  a	  razão:	  dir-­‐vos-­‐ei	  a	  razão,	  sim!	  Ah!	  Ah!	  tra	  la	  la	  la	  la	  la	  la	  Ah!	  Sim,	  qualquer	  dia,	  qualquer	  dia	  	  dir-­‐vos-­‐ei	  a	  razão!	  	   A	  história	  da	  ópera	  “Rita”	  começa	  com	  Gasparo,	  marido	  de	  Rita,	  um	  homem	  que	  a	   maltrata	   e	   lhe	   bate,	   que	   faz	   uma	   viagem	   de	   barco.	   No	   entanto,	   há	   uma	   enorme	  tempestade	   no	  mar	   e	   o	   barco	   naufraga.	   Ele	   sobrevive,	  mas	   é	   dado	   como	  morto.	   Ao	  mesmo	   tempo,	  há	  um	   incêndio	  na	  aldeia	  e	  a	   casa	  onde	  vive	  a	   sua	  esposa,	  Rita,	   arde	  totalmente.	   Chega	   aos	   ouvidos	   de	   Gasparo,	   que	   agora	   se	   encontra	   noutro	   país,	   que	  Rita	   morreu	   no	   incêndio.	   Assim,	   cada	   um	   pensa	   que	   o	   outro	   está	   morto.	   Gasparo	  apaixona-­‐se	  por	  outra	  mulher,	  no	  Canadá,	  mas	  precisa	  de	  um	  atestado	  de	  óbito	  de	  Rita	  para	  poder	  casar	  novamente.	  Então,	  volta	  a	  Itália	  e	  instala-­‐se	  numa	  estalagem.	  Ao	  falar	  com	  o	  proprietário,	  Beppe,	  Gasparo	  percebe	  que	  o	   estalajadeiro	   tem	  hematomas	  no	  seu	   rosto.	  Descobre	  que	  Rita	   está	   a	   viver	   lá	   com	  o	   seu	  novo	  marido,	  Beppe,	   só	  que,	  agora,	  é	  Rita	  que	  bate	  no	  marido!	  Ela	  reconhece	  Gasparo	  que	  tenta	  escapar,	  mas	  Beppe	  vê	  nesta	  situação	  uma	  oportunidade	  para	  se	  libertar	  das	  tareias	  de	  Rita,	  uma	  vez	  que	  Gasparo	  é	  o	  marido	  legítimo.	  Os	  dois	  concordam	  em	  fazer	  um	  jogo	  e	  quem	  ganhar	  terá	  de	  ficar	  com	  Rita.	  Tanto	  um	  como	  o	  outro	  tentam	  perder,	  mas	  no	  fim	  Gasparo	  vence.	  No	  entanto,	  Rita	  recusa-­‐se	  a	  voltar	  a	  ser	  sua	  esposa.	  Gasparo	  induz	  Beppe	  a	  declarar	  o	  seu	   amor	   por	   Rita	   e	   a	   sua	   firme	   intenção	   de	   continuar	   como	   seu	  marido.	   Gasparo,	  tendo	   conseguido	   o	   seu	   objetivo,	   despede-­‐se	   do	   casal	   reconciliado	   e	   volta	   para	   o	  Canadá.	  Rita,	  que	  num	  passado	  próximo	   foi	  vítima	  de	  violência	  doméstica	  pelo	  marido,	  demonstrando	   ter	   sido	   submissa,	   é	   agora	   o	   oposto,	   demonstrando	   ser	   uma	  mulher	  extremamente	  autoconfiante,	  segura	  de	  si	  e	  de	  personalidade	  forte,	  uma	  vez	  que	  é	  ela	  que	  bate	  no	  marido	  e	  manda	  em	  tudo	  o	  que	  pertence	  a	  este.	  Na	  ária	  “È	  lindo	  e	  civettin	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questo	  caro	  alberguccio”,	  Rita	  canta	  a	  sua	  sorte	  e	  felicidade	  por	  ser	  dona	  da	  sua	  casa	  e	  ter	  um	  marido	  em	  quem	  manda	  e	  que	  lhe	  faz	  todas	  as	  suas	  vontades.	  As	  emoções	  aqui	  expressas	  são	  a	  alegria,	  interesse	  e	  prazer.	  	   Na	  representação	  desta	  ária,	  a	  personagem	  virá	  da	  plateia,	  como	  se	  estivesse	  a	  entrar	   na	   estalagem	   pela	   primeira	   vez.	   O	   seu	   corpo	   denotará	   autoconfiança	   e	  autoridade,	  estará,	  por	  isso,	  ereto,	  peito	  elevado,	  cabeça	  erguida	  e	  ombros	  para	  trás.	  No	  seu	  rosto,	  estará	  sempre	  um	  sorriso,	  ora	  de	  orgulho	  ora	  de	  prazer,	  mostrando	  os	  dentes	  constantemente,	  os	  olhos	  e	  as	   sobrancelhas	   levantados,	  bem	  como	  as	  maçãs	  do	   rosto.	   Na	   interpretação	   da	   ária	   “È	   lindo	   e	   civettin	   questo	   caro	   alberguccio”,	   as	  dificuldades	  vocais	  não	  serão	  tecnicamente	  muito	  relevantes,	  mas,	  como	  terá	  muitas	  marcações	   cénicas	   e,	   tratando-­‐se	   de	   uma	   ária	   bastante	   longa,	   requer	   uma	   atenção	  constante,	  por	  forma	  a	  não	  perder	  as	  entradas,	  o	  ritmo	  e	  a	  colocação	  de	  voz.	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4.1.7.	  Gilda	  (Rigoletto,	  1850)	  	  
	   	  
Ária:	  “Tutte	  le	  feste	  al	  tempio”	  
Libretista:	  Francesco	  Maria	  Piave	  (1810–1876)	  	  
Compositor:	  Giuseppe	  Verdi	  (1813–1901)	  
	   (Ciel!	  dammi	  coraggio!)	  Tute	  le	  feste	  al	  tempio	  	  mentre	  pregava	  Iddio,	  bello	  e	  fatale	  un	  giovine	  	  offriasi	  al	  guardo	  mio…	  se	  i	  labbri	  nostri	  tacquero,	  	  dagl’	  occhi	  il	  cor,	  il	  cor	  parlò.	  Furtivo	  fra	  le	  tenebre	  	  sol	  ieri	  a	  me	  giungeva…	  Sono	  studente	  e	  povero,	  	  commosso	  mi	  diceva,	  e	  con	  ardente	  palpito	  	  amor	  mi	  protestò.	  Partì…	  	  partì…	  	  il	  mio	  core	  aprivasi	  	  a	  speme	  più	  gradita,	  quando	  improvvisi	  entrarono	  	  color	  che	  m’han	  rapita,	  e	  a	  forza	  qui	  m’addussero	  	  nell’	  ansia	  più	  crudel…	  
(Céus,	  dai-­‐me	  coragem!)	  Todas	  as	  missas	  na	  igreja,	  	  enquanto	  eu	  rezava	  a	  Deus,	  	  um	  jovem	  belo	  e	  fatal	  	  oferecia-­‐se	  ao	  meu	  olhar...	  	  Se	  os	  nossos	  lábios	  se	  calaram,	  	  o	  coração	  falou	  através	  dos	  olhos.	  Furtivamente	  pela	  noite	  só	  ontem	  falou	  comigo...	  	  “Sou	  estudante	  e	  pobre”,	  	  me	  dizia	  comovido,	  e	  com	  ardente	  impetuosidade	  	  declarou-­‐me	  o	  seu	  amor.	  	  Partiu...	  partiu…	  O	  meu	  coração	  abriu-­‐se	  	  a	  uma	  esperança	  mais	  doce,	  	  quando	  imprevistamente	  apareceram	  	  aqueles	  que	  me	  raptaram,	  e	  para	  aqui	  me	  conduziram	  à	  força	  	  na	  mais	  cruel	  das	  ansiedades…	  
	   Este	  é	  um	  drama	  que	  narra	  a	  história	  de	  um	  personagem	  homónimo,	  um	  bobo,	  Rigoletto,	   ao	   serviço	   do	   duque	   de	   Mântua.	   Numa	   festa,	   o	   Duque	   comenta	   que	   se	  apaixonou	   por	   uma	   misteriosa	   jovem,	   durante	   uma	   missa	   mas,	   como	   é	   um	  mulherengo,	  tenta	  seduzir	  uma	  condessa	  casada.	  Rigoletto	  faz	  comentários	  sarcásticos	  sobre	   os	   dois.	   Mais	   tarde	   Rigoletto	   é	   amaldiçoado	   pelo	   pai	   de	   uma	   jovem	   que	   foi	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seduzida	  pelo	  Duque.	  Este	  diz-­‐lhe	  que	  não	  se	  deve	  gozar	  com	  os	  sentimentos	  de	  um	  pai	  amargurado.	  Para	  se	  vingarem	  dos	  gracejos	  do	  bobo,	  os	  cortesãos	  pregam-­‐lhe	  uma	  partida	   ao	   dizerem	   que	   vão	   raptar	   uma	  mulher	   para	   levar	   ao	   Duque	   e	   vendam	   os	  olhos	  a	  Rigoletto	  enquanto	  executam	  o	  rapto.	  Na	  verdade,	  raptam	  a	  jovem	  por	  quem	  o	  Duque	  se	  apaixonou,	  que,	  realmente,	  é	  a	  filha	  de	  Rigoletto,	  Gilda.	  Quando	  percebe	  que	  participou	  do	  rapto	  da	  própria	   filha,	  Rigoletto	  corre	  para	  casa	  do	  Duque,	  reencontra	  Gilda	  e	  revela	  a	  todos	  que	  é	  seu	  pai.	  Gilda,	  que	  foi	  seduzida	  pelo	  Duque,	  confessa	  ao	  pai	  a	  sua	  paixão	  por	  este.	  Atemorizado	  pela	  maldição	  que	  lhe	  foi	  lançada,	  Rigoletto	  ordena	  a	   Gilda	   que	   se	   vista	   de	   homem	   para	   fugirem	   do	   reino.	   Enquanto	   isso,	   procura	   um	  assassino	  profissional	  para	  matar	  o	  Duque,	  pedindo	  para	  atirar	  o	  corpo	  ao	  Rio.	  Gilda,	  disfarçada	   de	   homem,	   segue	   o	   Duque	   até	   uma	   estalagem	   e	   lá	   também	   encontra	   o	  assassino	  que	  seu	  pai	  contratou.	  Gilda,	  desesperada,	  resolve	  sacrificar-­‐se	  e,	  enganando	  o	  assassino,	  é	  apunhalada	  e	  morta.	  Rigoletto	  vai	  pegar	  no	  corpo	  que	  está	  fechado	  no	  saco	  e,	  ao	  ouvir	  o	  Duque	  a	  cantar	  ao	  longe,	  descobre	  que	  no	  saco	  está	  a	  sua	  filha	  em	  agonia.	  Gilda	  morre	  nos	  seus	  braços	  e	  a	  maldição	  de	  Rigoletto	  cumpre-­‐se	  duplamente.	  Gilda	  é	  uma	  jovem	  superprotegida	  pelo	  pai.	  Muito	  tímida,	  mas	  alegre,	  facilmente	  se	  apaixona	  e	  se	  deixa	  seduzir	  pelo	  “mulherengo”	  Duque	  de	  Mântua.	  Na	  ária	  “Tutte	  le	  feste	  al	  tempio”,	  Gilda	  descreve	  ao	  seu	  pai	  o	  que	  aconteceu	  com	  ela	  no	  palácio.	  Conta-­‐lhe	  como	  se	  apaixonou	  por	  um	   jovem	  estudante	  que,	  afinal,	  era	  o	  Duque	  disfarçado,	  como	  foi	  raptada	  por	  homens	  que	  desconhecia	  e	  como	  foi	  desflorada	  pelo	  Duque.	  As	   emoções	   por	   ela	   expressas	   são:	   amor,	   medo,	   vergonha	   e	   desespero.	   Amor	  quando	  recorda	  como	  se	  apaixonou	  e	  como	  continua	  apaixonada;	  medo	  e	  desespero,	  pela	   lembrança	  do	  seu	  violento	  rapto,	  e	  vergonha,	  por	  ter	  sido	  seduzida	  pelo	  Duque,	  mas	  por	  quem	  continua	  apaixonada,	   sendo	  agora	  uma	  mulher	  desonrada,	   sujando	  o	  bom	  nome	  do	  seu	  pai	  e	  desiludindo	  o	  homem	  que	  sempre	  a	  protegeu.	  Na	   ária	   “Tutte	   le	   feste	   al	   tempio”,	   não	  prevejo	   encontrar	   grandes	   dificuldades,	  uma	  vez	  que	  é	  uma	  ária	  relativamente	  curta,	  as	  respirações	  estão	  bem	  marcadas	  e	  a	  tessitura,	   no	   geral,	   é	   bastante	   confortável,	   tendo	   em	   conta	   as	   caraterísticas	   da	  intérprete.	  A	  personagem	  inicialmente	  estará	  por	  detrás	  de	  um	  biombo,	  a	  simbolizar	  a	  vergonha	   sentida,	   pelo	   que	   não	   será	   visível	   o	   seu	   rosto	   e	   a	   expressividade	   da	  expressão	  corporal	  deverá	  passar	  para	  o	  espetador	  através	  do	  reflexo	  /	  transparência	  no	  biombo.	  Quando	  se	  deslocar	  para	  a	  boca	  de	  cena,	  direita	  alta,	  a	  emoção	  que	  mais	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deverá	  transparecer	  será	  o	  medo	  /	  terror,	  que	  será	  visível	  na	  expressão	  facial,	  com	  o	  rosto	  e	  os	  lábios	  em	  tensão,	  as	  sobrancelhas	  levantadas,	  os	  olhos	  bem	  abertos,	  o	  corpo	  rígido,	  mas	  algo	  fechado	  sobre	  si	  mesmo.	  Os	  braços	  também	  desempenharão	  um	  papel	  importante,	  com	  movimentações	  bruscas	  e	  repentinas,	  intensificando	  o	  grau	  do	  medo	  revelado.	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4.1.8.	  Oscar	  (Un	  Ballo	  in	  Maschera,	  1859)	  	   	  
	  
Ária:	  “Volta	  la	  Terrea”	  
Libretista:	  Antonio	  Somma	  (1809–1864))	  
Compositor:	  Giuseppe	  Verdi	  (1813–1901)	  
	  Volta	  la	  terrea	  fronte	  alle	  stele,	  	  come	  sfavilla	  la	  sua	  pupilla	  	  quando	  alle	  belle	  il	  fin	  predice	  	  mesto	  o	  felice	  dei	  loro	  amor,	  mesto,	  felice	  dei	  loro	  amor!	  Ah	  È	  con	  Lucifero	  d'accordo	  ognor!	  	  Ah	  È	  con	  Lucifero	  d'accordo	  ognor,	  	  d'accordo	  ognor,	  d'accordo	  ognor,	  sì,	  sì,	  sì,	  sì,	  Ah!	  È	  con	  Lucifero	  d'accordo	  ognor,	  Ah!	  ognor!	  Chi	  la	  profetica	  sua	  gonna	  afferra,	  o	  passi'l	  mare	  voli	  alla	  guerra,	  le	  sue	  vicende	  soavi,	  amare,	  da	  questa	  apprende	  nel	  dubbio	  cor.	  da	  questa	  apprende	  nel	  dubbio	  cor	  Ah	  È	  con	  Lucifero	  d'accordo	  ognor,	  	  d'accordo	  ognor,	  d'accordo	  ognor,	  sì,	  sì,	  sì,	  sì,	  Ah!	  È	  con	  Lucifero	  d'accordo	  ognor,	  Ah!	  ognor!	  
Ela	  volta	  a	  térrea	  fronte	  para	  as	  estrelas	  como	  brilham	  os	  seus	  olhos	  quando	  às	  belas	  o	  fim	  ela	  profetiza	  triste	  ou	  feliz	  dos	  seus	  amores,	  triste	  ou	  feliz	  dos	  seus	  amores!	  Ah!	  Está	  sempre	  de	  acordo	  com	  Lúcifer!	  Ah!	  Está	  sempre	  de	  acordo	  com	  Lúcifer!	  sempre	  de	  acordo,	  sempre	  de	  acordo,	  sim,	  sim,	  sim,	  sim,	  Ah!	  Está	  sempre	  de	  acordo	  com	  Lúcifer!	  Ah!	  sempre	  Quem	  tocar	  o	  vestido	  da	  profetisa,	  ou	  atravessa	  o	  mar	  ou	  voa	  para	  a	  guerra,	  os	  seus	  assuntos,	  doces,	  amargos,	  	  daquela	  com	  quem	  aprende	  no	  coração	  dúbio	  daquela	  com	  quem	  aprende	  no	  coração	  dúbio	  	  Ah!	  Está	  sempre	  de	  acordo	  com	  Lúcifer!	  sempre	  de	  acordo,	  sempre	  de	  acordo,	  sim,	  sim,	  sim,	  sim,	  Ah!	  Está	  sempre	  de	  acordo	  com	  Lúcifer!	  Ah!	  sempre!	  	   Oscar	  é	  um	  pajem	  do	  rei	  Gustavo	  III.	  Riccardo	  (Gustavo	  III)	  ama	  Amélia,	  a	  mulher	  do	  seu	  melhor	  amigo,	  Renato.	  Numa	  tentativa	  de	  erradicar	  esse	  amor	  proibido,	  Amélia	  consulta	   Ulrica,	   uma	   feiticeira,	   que	   lhe	   dá	   um	   feitiço	   para	   o	   efeito.	   Oscar,	   amigo	   de	  Ulrica,	  que	  é	  acusada	  de	  bruxaria,	  por	  um	   juiz,	  defende-­‐a,	  descrevendo-­‐a	   como	  uma	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pessoa	   popular	   e	   inofensiva.	   O	   rei,	   curioso,	   decide	   investigar	   por	   conta	   própria	   e,	  disfarçando-­‐se	  de	  pescador,	   também	  consulta	  Ulrica,	  que	  prevê	  a	   sua	  morte.	  Renato	  descobre	  que	  Amélia	  e	  Riccardo	  se	  amam	  e	  depois	  de	  confrontar	  Amélia,	  jura	  vingar-­‐se	   de	   Riccardo	   com	   a	  morte	   deste.	   Amélia,	   desesperada,	   envia	   uma	  mensagem,	   por	  Oscar,	  avisando	  Riccardo	  do	  perigo	  que	  corre.	  Durante	  um	  baile	  de	  máscaras,	  e	  depois	  de	  Renato	  obrigar	  Oscar	  a	  dizer-­‐lhe	  qual	  o	  disfarce	  do	  rei,	  este	  é	  morto,	  apunhalado	  por	  Renato.	  Oscar	   é	   um	   jovem	   insolente	   e	   corajoso,	   que	   realiza	   pequenas	   incumbências	   e	  leva	   mensagens	   ao	   Rei.	   Muito	   alegre	   e	   brincalhão,	   entra	   em	   todos	   os	   jogos,	  brincadeiras	   e	  mistérios	   que	   se	   lhe	   apresentam.	   Na	   ária	   “Volta	   la	   Terrea”,	   o	   jovem	  pajem	  Oscar	  diz	  ao	  rei	  que	  a	  feiticeira	  Ulrica	  foi	  acusada	  de	  bruxaria	  e	  está	  prestes	  a	  ser	  proscrita.	  Um	  magistrado	  pede	  a	  sua	  expulsão,	  mas	  Oscar	  defende-­‐a.	  	  Oscar	  demonstra	  emoções	  como	  orgulho,	  interesse	  e	  esperança,	  por	  desejar	  que	  Ulrica	  não	  seja	  condenada,	  uma	  vez	  que	  acredita	  na	  sua	  inocência.	  Na	   representação	   desta	   ária,	   a	   face	   da	   personagem	   estará	   coberta	   por	   uma	  máscara,	   apenas	   se	   lhe	   vendo	   o	   lábio	   inferior,	   pelo	   que	   as	   emoções	   terão	   de	   ser	  manifestadas	   pelo	   expressão	   corporal	   e	   pela	   voz.	   A	   personagem	   movimentar-­‐se-­‐á	  como	   se	   tratasse	   de	   Arlequim	   da	  Commedia	   Dell’Arte,	   com	   as	   pernas	   arqueadas,	   os	  joelhos	  quebrados,	   as	   costas	   ligeiramente	  dobradas	  para	   trás	  e	  o	  peito	  para	   fora,	   as	  mãos	  fechadas	  sobre	  os	  quadris	  e	  os	  pés	  voltados	  para	  fora.	  Esta	  é	  uma	  ária	  com	  um	  andamento	   extremamente	   rápido,	   uma	   tessitura	   muito	   aguda	   e	   com	   staccatos	  constantes.	  Embora	  seja	  uma	  ária	  curta,	  parece-­‐me	  bastante	  difícil	  de	  executar.	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4.1.9.	  Anna	  (Le	  Villi,	  1884)	  	   	  
	  
Ária:	  “Se	  come	  voi	  piccina	  io	  fossi”	  
Libretista:	  Ferdinando	  Fontana	  (1850–1919)	  
Compositor:	  Giacomo	  Puccini	  (1858–1924)	  	   Se	  come	  voi	  piccina	  io	  fossi,	  	  o	  vaghi	  fior,	  sempre	  sempre	  	  vicina	  potrei	  stare	  al	  mio	  amor.	  Allor	  dirgli	  vorrei:	  	  "Io	  penso	  sempre	  a	  te!"	  Ripeter	  gli	  potrei:	  	  "Non	  ti	  scordar	  di	  me!"	  Io	  penso	  sempre	  sempre	  a	  te!	  Non	  ti	  scordar	  di	  me,	  non	  ti	  scordar	  di	  me,	  non	  ti	  scordar	  di	  me,	  Non	  ti	  scordar	  di	  me!	  No!	  No!	  No!	  No!	  	  Non	  ti	  scordar	  di	  me!”	  Voi,	  di	  me...	  più	  felici,	  	  lo	  seguirete,	  o	  fior;	  per	  valli	  e	  per	  pendici	  	  seguirete	  il	  mio	  amor…	  Ah,	  se	  il	  nome	  che	  avete	  	  menzognero	  non	  è,	  deh!	  al	  mio	  amor	  ripetete:	  	  "Non	  ti	  scordar	  di	  me!"	  Ah!	  Non	  ti	  scordar,	  	  non	  ti	  scordar,	  	  non	  ti	  scordar	  di	  me”…	  
Se	  eu	  fosse	  pequena	  como	  tu,	  	  ou	  uma	  flor	  silvestre,	  sempre,	  sempre	  poderia	  estar	  perto	  do	  meu	  amor.	  Então	  eu	  gostaria	  de	  dizer-­‐lhe:	  	  "Eu	  estou	  sempre	  a	  pensar	  em	  ti!"	  Eu	  seria	  capaz	  de	  repetir-­‐lhe:	  	  "Não	  te	  esqueças	  de	  mim!"	  Eu	  estou	  sempre,	  sempre,	  a	  pensar	  em	  ti!	  Não	  te	  esqueças	  de	  mim!	  Não	  te	  esqueças	  de	  mim!	  Não	  te	  esqueças	  de	  mim!	  Não	  te	  esqueças	  de	  mim!	  Não!	  Não!	  Não!	  Não!	  Não	  te	  esqueças	  de	  mim!	  Tu,	  diz-­‐me…	  que	  és	  mais	  feliz	  do	  que	  eu,	  	  vais	  segui-­‐lo,	  ó	  flores;	  nos	  vales	  e	  nas	  encostas,	  tu	  vais	  seguir	  o	  meu	  amor…	  Oh,	  se	  o	  nome	  que	  tu	  tens	  	  não	  está	  a	  mentir,	  então,	  repete	  ao	  meu	  amor:	  “Não	  te	  esqueças	  de	  mim!”	  Oh!	  Não	  te	  esqueças,	  não	  te	  esqueças	  Não	  te	  esqueças	  de	  mim”…	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Roberto	   e	   Anna	   estão	   prestes	   a	   casar-­‐se.	   A	   família	   e	   os	   convidados	   estão	  reunidos	  para	  celebrar	  o	  noivado	  dos	  dois.	  Roberto	  tem	  de	  sair	  antes	  da	  cerimónia	  do	  casamento	  para	  recolher	  uma	  herança.	  Embora	  feliz,	  Anna	  está	  preocupada	  e	  receosa	  em	  relação	  aos	  seus	  pressentimentos,	  pois	  sente	  que	  vai	  perder	  o	  seu	  amado,	  e	  pede	  a	  Roberto	  que	  nunca	  se	  esqueça	  dela	  e	  do	  amor	  dos	  dois.	  Mas	  o	  tempo	  passa	  e	  Roberto	  não	  volta.	  Anna	  descobre	  que	  ele	  se	  apaixonou	  por	  outra	  mulher	  e	  morre	  de	  desgosto.	  Transforma-­‐se	  numa	  fada	  e	  junta-­‐se	  às	  outras	  fadas	  para	  cumprirem	  o	  código	  que	  diz	  que	  quando	  uma	  mulher	  morre	  de	  coração	  partido,	  as	   fadas	   forçam	  o	  responsável	  a	  dançar	  até	  à	  morte.	  Roberto	  regressa	  depois	  de	  ser	  abandonado	  pela	  outra	  mulher	  e	  tenta	  reencontrar	  Anna.	  Quando	  sabe	  da	  sua	  morte	  arrepende-­‐se	  de	  a	  ter	  abandonado.	  No	  entanto,	  as	  fadas	  não	  o	  perdoam	  e	  Anna	  dança	  com	  Roberto	  até	  que	  este	  morre	  de	  exaustão	  aos	  seus	  pés.	  Anna	   é	   uma	   jovem	   filha	   de	   boas	   famílias.	   Demonstra	   ser	   frágil	   e	   um	   pouco	  ingénua.	  A	  sua	  única	  preocupação	  é	  o	  seu	  amado.	  Na	  ária	  “Se	  come	  voi	  piccina	  io	  fossi”,	  Anna	  expressa	  as	  seguintes	  emoções:	  amor	  e	  felicidade	  —	  por	  estar	  noiva	  e	  se	  casar	  brevemente	   com	   o	   homem	   que	   ama	   —,	   ansiedade	   e	   medo	   pelo	   facto	   de	   ter	   o	  pressentimento	  	  (que	  se	  vai	  concretizar)	  de	  perder	  Roberto.	  Nesta	  ária,	  a	  personagem,	  apesar	  de,	  momentaneamente,	  revelar	  um	  sorriso	  de	  felicidade,	  com	  os	  olhos	  sem	  brilho	  e	  devendo	  os	  cantos	  dos	  lábios	  subir	  ligeiramente,	  bem	   como	   as	   sobrancelhas,	   sem	   levantar	   as	   maçãs	   do	   rosto,	   demonstrará	  principalmente	  o	  seu	  receio	  e	  preocupação.	  Neste	  caso,	  as	  sobrancelhas	  deverão	  estar	  mais	   elevadas,	   os	   olhos	  mais	   semicerrados	   e	   distantes.	   As	  maçãs	   do	   rosto	   deverão	  baixar	  ligeiramente.	  A	  marcação	  cénica	  passará	  por	  estar	  de	  pé,	  sentada	  e	  novamente	  de	   pé.	   As	   dificuldades	   vocais	   mais	   relevantes	   parecem-­‐me	   ser	   algumas	   notas	   em	  pianíssimo	  e	  a	  existência	  de	  alguns	  ornamentos,	  como	  apogiaturas.	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4.1.10.	  Musetta	  (La	  Bohéme,	  1895)	  	   	  
	  
Ária:	  “Quando	  men	  vo”	  
Libretista:	  Giuseppe	  Giacosa	  (1847–1906)	  e	  Luigi	  Illica	  (1857–1919)	  
Compositor:	  Giacomo	  Puccini	  (1858–1924)	  
	   Quando	  men	  vo,	  quando	  men	  vo	  soletta	  per	  la	  via	  la	  gente	  sosta	  e	  mira…	  e	  la	  bellezza	  mia	  tutta	  ricerca	  in	  me,	  ricerca	  in	  me	  da	  capo	  a	  piè.	  Ed	  assaporo	  allor	  la	  bramosia	  sottil,	  che	  da	  gl’occhi	  traspira;	  e	  dai	  palesi	  vezzi	  intender	  	  sa	  alle	  occulte	  beltà.	  Così	  l’effluvio	  del	  desìo	  tutta	  m’aggira;	  felice	  mi	  fa,	  felice	  mi	  fa!	  E	  tu	  che	  sai,	  	  che	  memori	  	  e	  ti	  struggi,	  da	  me	  tanto	  rifuggi?	  So	  ben:	  le	  angoscie	  tue	  non	  le	  vuoi	  dir;	  non	  le	  vuoi	  dir,	  so	  ben,	  	  ma	  ti	  senti	  morir!	  
Quando	  me	  vou,	  quando	  vou	  sozinha	  pela	  rua,	  todos	  param	  e	  olham…	  E	  em	  mim	  procuram	  a	  beleza,	  procuram	  em	  mim	  da	  cabeça	  aos	  pés.	  E	  então	  desfruto	  o	  desejo	  que	  transpira	  dos	  seus	  olhos;	  e	  podem	  ver	  belezas	  ocultas;	  por	  trás	  dos	  encantos	  que	  aparecem.	  E	  assim	  o	  suspiro	  do	  desejo	  rodopia	  ao	  meu	  redor;	  E	  me	  faz	  feliz!	  E	  me	  faz	  feliz!	  E	  tu	  que	  sabes,	  	  que	  recordas	  	  e	  resistes,	  tu	  tanto	  foges	  de	  mim?	  Sei	  bem:	  as	  tuas	  angústias	  Não	  queres	  contar…	  Não	  queres	  contar…	  Sei	  bem,	  	  mas	  sentes-­‐te	  pronto	  para	  morrer!	  	   A	   ação	   começa	  num	  pequeno,	  pobre	  e	   frio	   apartamento,	  no	  Quartier	  Latin,	  na	  região	   boémia	   de	   Paris,	   onde	   dois	   artistas,	   o	   poeta	   Rodolfo	   e	   o	   pintor	   Marcello,	  trabalham	  na	  véspera	  do	  Natal.	  O	  filósofo	  Colline	  e	  o	  músico	  Schaunard	  vão	  visitá-­‐los	  e	   levam	  vinho,	  mantimentos	  e	  charutos.	  Também	  oferecem	  bebidas	  ao	  proprietário,	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Benoit,	   que	   reclama	   pela	   renda	   atrasada.	   Uma	   vizinha	   bate	   à	   porta:	   é	   Mimi,	   uma	  jovem	   costureira.	   Logo	   que	   a	   vê,	   Rodolfo	   apaixona-­‐se,	   apesar	   da	   sua	   aparência	  doentia,	  convida-­‐a	  a	  entrar	  e	  a	  sentar-­‐se	  próxima	  do	  fogo.	  Mimi	  também	  se	  apaixona	  por	  Rodolfo.	  Os	   jovens	   festejam	   a	   passagem	   de	   ano	   no	   terraço	   do	   café	   Momus.	   Chega	  Musetta,	  a	  ex-­‐amante	  de	  Marcello.	  Musetta	  é	  uma	  mulher	  muito	  sedutora	  e	  usa	  todo	  o	  seu	   charme	   para	   reconquistar	   Marcelo,	   que	   volta	   a	   cair	   nos	   seus	   braços.	   Mimi,	  tossindo	   intensamente,	   pede	   ajuda	   a	   Marcello,	   contando	   ao	   pintor	   que	   o	   seu	  relacionamento	  com	  Rodolfo	  está	  insuportável,	  por	  causa	  dos	  intensos	  ciúmes	  deste.	  Marcello	  promete-­‐lhe	  que	  falará	  com	  Rodolfo.	  Este	  volta	  da	  taberna	  e	  Mimi	  esconde-­‐se.	  O	  poeta	  conversa	  com	  Marcello	  e	  confessa-­‐lhe	  que	  o	  ciúme	  é	   falso	  e	  que	  ainda	  a	  ama,	  mas	  como	  ela	  está	  muito	  doente	  e	  ele	  sente	  remorsos	  por	  mantê-­‐la	  num	  lugar	  tão	  frio	  e	  pobre,	  onde	  a	  sua	  saúde	  pode	  piorar	  diariamente,	  fez	  de	  tudo	  para	  a	  afastar.	  Mimi,	  num	  acesso	  de	  tosse	  e	  soluços,	  denuncia	  a	  sua	  presença.	  Rodolfo	  tenta,	  em	  vão,	  convencê-­‐la	   de	   que	   se	   irá	   curar,	   porém	   a	   jovem	   resolve	   separar-­‐se	   dele.	   Musetta	  encontra	  Mimi	   na	   rua	  muito	   doente	   e	   conta	   aos	   rapazes	   o	   sucedido.	   Todos	   tentam	  socorrê-­‐la	   mas	   em	   vão.	   Mimi	   e	   Rodolfo	   relembram	   o	   passado	   e	   confessam	   o	   seu	  mútuo	  amor	  mas	  Mimi	  morre	  nos	  braços	  do	  seu	  amado	  rodeada	  pelos	  seus	  amigos.	  Musetta	  é	  uma	  mulher	  com	  uma	  personalidade	  e	  autoconfiança	  muito	  fortes.	  É	  sedutora,	  enérgica	  e	  sexy,	  que	  reage	  motivada	  pelo	  ciúme	  que	  tem	  pelo	  ex-­‐namorado.	  Sem	   condicionantes	   sociais,	   faz	   o	   que	   bem	   entende.	   Na	   aria	   “Quando	   men	   vo”,	  Musetta	  canta	  dirigindo-­‐se	  a	  Marcello,	  que	  vê	  fora	  de	  uma	  movimentada	  taberna.	  Ela	  provoca-­‐o	  e	  diz-­‐lhe	  que	  este	  nunca	  a	  deveria	  ter	  deixado,	  uma	  vez	  que	  é	  tão	  bonita	  e	  sexy	  que,	  na	  rua,	  o	  povo	  não	  consegue	  tirar	  os	  olhos	  dela.	  As	  emoções	  aqui	  expressas	  são:	  desejo	  e	   interesse	  por	  querer	  que	  Marcelo	  volte	  a	  cortejá-­‐la;	  e	  alegria	  e	  prazer	  por	   ter	   um	   anseio	   imoderado	   de	   chamar	   atenção	   de	   todos	   os	   homens	   e	   mulheres	  sobre	  si.	  Na	  representação	  desta	  ária,	  a	  personagem	  mostrará	  a	  sua	  alegria	  através	  da	  sua	  expressão	   corporal	   altiva	   e	   andar	   dançado,	   do	   seu	   olhar	   orgulhoso,	   com	   as	  sobrancelhas	  bem	   levantadas,	   olhares	   sedutores,	   olhos	  brilhantes,	   sorriso	  malicioso,	  com	  os	  cantos	  da	  boca	  elevados,	  bem	  como	  as	  maçãs	  do	  rosto,	  e	  os	  dentes	  visíveis.	  As	  dificuldades	  técnicas	  que	  se	  me	  parecem	  apresentar	  serão	  o	  ter	  de	  quase	  dançar	  tango	  durante	  toda	  a	  ária,	  segurando	  um	  leque	  na	  mão	  direita,	  alternando	  com	  a	  esquerda,	  implicando	  bastante	  concentração,	  por	  forma	  a	  manter	  a	  colocação	  vocal.	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4.2.	  Encenação	  	  
4.2.1	  As	  óperas	  e	  as	  personagens	  femininas	  	  As	   dez	   personagens	   que	   selecionei	   para	   este	   projeto,	   retiradas	   de	   dez	   óperas	  italianas	  do	  século	  XIX,	  representam	  um	  universo	  de	  estados	  emocionais	  diferentes	  e,	  concomitantemente,	   estes	   podem	   variar	   ao	   longo	   da	   mesma	   ária,	   como	   referi	   no	  subcapítulo	  anterior.	  Não	   obstante	   estarmos	   perante	   dez	   argumentos	   diferentes,	   precisava,	   para	   a	  encenação,	  de	  um	  fio	  condutor	  que	  pudesse	  interligar	  estas	  dez	  personagens.	  Não	  era	  meu	   objetivo	   seguir	   a	   ordem	   cronológica,	   nem	   dos	   compositores,	   nem	   das	  apresentações	  públicas	  das	  óperas,	  nem	  da	  cronologia	  da	  época	  em	  que	  se	  passam	  os	  enredos,	  mas,	  antes,	  procurei	  um	  fio	  condutor	  que	  pudesse,	  no	  seu	  conjunto,	  contar	  uma	  “nova”	  estória	  e	  harmonizar	  todo	  o	  espetáculo.	  	  Comecei	  por	  observar	  as	  particularidades	  de	  cada	  uma	  das	  óperas	  que	  pudesse	  restringir	   essa	   disposição.	   Elaborei,	   em	   seguida,	   uma	   lista	   de	   sínteses	   que	  sistematizasse	  os	  estados	  emocionais	  de	  cada	  uma:	  	  	  
Lucilla	  (La	  scala	  di	  seta,	  1812):	  revela	  alegria	  e	  prazer	  por	  ser	  cortejada;	  
Anna	  (Maometto	  II,	  1820):	  manifesta	  sentimentos	  contraditórios,	  como	  tristeza	  e	  medo,	  por	  o	   seu	  povo	  estar	  em	  guerra	   com	  o	  homem	  que	  ama	  e	  este	  poder	  morrer	  nessa	  batalha;	  
Norma	   (Norma,	   1831):	   revela	   sentimentos	   como	   ansiedade,	   tristeza,	  medo	   e,	  por	  outro	  lado,	  a	  calma	  que	  tem	  de	  demonstrar	  perante	  o	  seu	  povo;	  
Elvira	   (I	   Puritani,	   1835):	   exprime	   emoções	   contraditórias,	   como	   tristeza	   e	  desânimo,	   por	   pensar	   ter	   sido	   abandonada	   no	   altar,	   e,	   por	   outro	   lado,	  alegria	  exagerada,	  pedindo	  ao	  amado	  que	  volte	  para	  ela;	  
Marie	   (La	   Figlia	   del	   Reggimento,	   1839):	   revela	   alegria,	   contentamento	   e	  orgulho,	  exaltando	  o	  seu	  regimento;	  
Rita	  (Rita,	  1841):	  expressa	  alegria,	  interesse	  e	  prazer,	  por	  mandar	  no	  marido	  e	  ser	  a	  dona	  da	  estalagem;	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Gilda	  (Rigoletto,	  1850):	  manifesta	  sentimentos	  de	  medo,	  vergonha	  e	  amor,	  por	  ter	  sido	  raptada	  e	  se	  deixar	  seduzir	  pelo	  duque,	  que	  ainda	  ama;	  
Oscar	  (Un	  Ballo	  in	  Maschera,	  1859):	  exprime	  orgulho,	  interesse	  e	  esperança,	  pois	  defende	  uma	  feiticeira	  perante	  o	  rei;	  
Anna	   (Le	   Villi,	   1884):	   revela	   alegria,	   por	   estar	   noiva,	   e	   receio	   de	   perder	   o	  homem	  que	  ama;	  
Musetta	   (La	   Bohéme,	   1895):	   expressa	   alegria	   e	   prazer,	   por	   se	   achar	   muito	  bonita,	   e	   desejo	   e	   interesse,	   por	   aspirar	   que	   o	   ex-­‐namorado	   volte	   para	  ela.	  	  	  	   Outro	   aspeto	   que	   me	   pareceu	   importante	   para	   a	   encenação	   foi	   estudar	   as	  afinidades	  que	  pareciam	  existir	  entre	  as	  personalidades	  das	  personagens.	  Aí,	  procurei	  encontrar	   um	   elo	   de	   ligação,	   que	  me	   permitisse	   estabelecer	   uma	   tabela	   condizente	  com	   o	   propósito.	   Decompu-­‐la	   em	   cinco	   grandes	   itens,	   unindo	   duas	   a	   duas	   as	   dez	  personagens.	   E	   estabeleci,	   por	   fim,	   para	   esta	   unidade,	   cinco	   substantivos	   que	  identificam	  a	  relação	  de	  cada	  dupla	  de	  mulheres,	  a	  saber:	  	  	   Rita	  Musetta	   	   Viço	  /	  Energia	  	   	   	  Lucilla	  Anna	  (Le	  Villi)	   	   Ingenuidade	  	   	   	  Norma	  Anna	  (Maometto	  II)	   	   Altruísmo	  	   	   	  Marie	  Oscar	   	   Cooperação	  	   	   	  Gilda	  Elvira	   	   Desilusão	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As	  cinco	  unidades	  encontradas,	  às	  quais,	  para	  um	  mais	  fácil	  entendimento,	  me	  referirei	   com	   o	   neologismo	   inidades7	   —	   viço	   /	   energia,	   ingenuidade,	   altruísmo,	  cooperação	  e	  desilusão	  —,	  que	   serviram	  para	   criar	  uma	   relação	  entre	  as	  duplas	  de	  personagens	  femininas,	  aqui	  levantadas.	  	  Defini	   para	   a	   primeira	   dupla,	   o	   substantivo	   viço,	   como	   qualificativo	   das	  caraterísticas	   de	   ambas	   as	   personagens:	   Rita	   tem	   atitudes	   e	   comportamentos	  tradicionalmente	   atribuídos	   ao	   homem;	   e	   Musetta	   apresenta	   publicamente	   uma	  vaidade	   e	   frescura	   pouco	   comuns	   numa	   senhora	   da	   época.	   A	   segunda	   inidade	  classifiquei-­‐a	  de	  ingenuidade,	  aqui	  o	  caso	  típico	  da	  donzela	  apaixonada,	  para	  a	  Lucilla	  e	  Anna	  (Le	  Villi).	  O	  altruísmo	  dediquei-­‐o	  às	  personagens	  Norma	  e	  Anna	  (Maometto	  II),	  pela	  sua	  entrega	  à	  causa	  comum.	  À	  quarta	  dupla	  atribuí	  a	  cooperação,	  pelo	  seu	  papel	  de	   coadjuvação	   na	   história:	   Marie	   foi	   criada	   desde	   pequena	   no	   seio	   do	   exército,	  sentindo-­‐se	  como	  mais	  um	  elemento;	  e	  Oscar	  é	  um	  pajem	  que	  vai	  interceder	  a	  favor	  de	   Ulrica	   para	   que	   esta	   não	   seja	   expatriada.	   Por	   fim,	   para	   Gilda	   e	   Elvira	   atribuí	   a	  designação	  de	  desilusão,	  a	  primeira	  por	  ter	  sido	  raptada	  e	  desflorada	  e	  a	  segunda	  por	  sentir-­‐se	  rejeitada	  pelo	  noivo	  no	  altar.	  Estabelecidas	   estas	   cinco	   inidades,	   o	   número	   cinco	   foi	   imageticamente	  demarcado	  como	  simbólico	  de	  todo	  o	  espetáculo.	  Esta	  cifra	  estará,	  portanto,	  presente	  na	  estrutura,	  na	  iluminação,	  bem	  como	  nos	  elementos	  cénicos	  deste	  projeto.	  Seguidamente,	   analisei	   o	   tempo	   e	   o	   espaço	   em	   que	   cada	   ação	   tinha	   lugar.	  Apesar	   de	   os	   tempos	   e	   os	   espaços	   de	   cada	   ação	   serem	   diferentes,	   pareceu-­‐me	  interessante	   reunir	   no	  mesmo	   espaço	   cénico	   cada	   dupla,	  mantendo	   a	   sua	   unidade,	  definida,	   como	   referi,	   pelos	   cinco	   substantivos.	   Contudo,	   essas	   duplas	   não	   foram	  inscritas	  pela	  ordem	  de	  apresentação	  do	  espetáculo	  que	  começa,	  por	  exemplo,	  pela	  personagem	  Rita	  da	  ópera	  “Rita”	  de	  Donizetti,	  e	  é	  sucedida	  de	  Lucilla	  de	  “La	  scala	  di	  
seta”	  de	  Rossini.	  	  Com	  efeito,	  na	  ordem	  de	  entrada	  das	  personagens,	   tive	  em	  consideração	  não	  só	  a	  progressão	  temática	  entre	  as	  cinco	  inidades,	  alternando-­‐as	  entre	  si,	  por	  forma	  a	  não	   tornar	   o	   espetáculo	   demasiado	   homogéneo	   (e	   eventualmente	   monótono)	   e	   as	  diferenças	   entre	   os	   estados	   emocionais	   das	   personagens	   fossem	   claramente	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  7	   Termo	   criado	   a	   partir	   da	   abreviatura	   de	   feminidade	   (com	   eliminação	   do	   radical	   da	   palavra),	   por	  analogia	  com	  o	  substantivo	  “unidade”.	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detetadas	   pelo	   público.	   Também	   tive	   em	   consideração	   o	   esforço	   vocal	   exigido	   à	  intérprete,	   intercalando	   entre	   árias	   vocalmente	   mais	   exigentes,	   com	   coloratura	   e	  notas	   mais	   agudas	   por	   exemplo,	   e	   outras	   vocalmente	   menos	   exigentes.	   Por	   isso,	  determinei,	  no	  palco,	  o	  espaço	  para	  cada	  uma	  das	  inidades	  e	  estas,	  ainda	  que	  tivessem	  demarcados	   os	   seus	   lugares	   em	   cena,	   não	   ficaram	   cingidas	   a	   uma	   área	   restrita,	  podendo,	  obviamente,	  percorrer	  todo	  o	  palco,	  inclusive	  a	  plateia.	  	  Assim,	   o	   resultado	   final	   da	   ordem	   de	   apresentação	   das	   dez	   personagens	   no	  espetáculo	  é	  a	  seguinte:	  	  1-­‐ Rita:	  “E‘	  lindo	  e	  civettin	  questo	  caro	  alberguccio”	  –	  Donizetti,	  de	  Rita	  (1841)	  2-­‐ Lucilla:	  “Sento	  talor	  nell’anima”	  –	  Rossini,	  de	  La	  scala	  di	  seta	  (1812)	  3-­‐ Anna	  1*:	  “Se	  come	  voi	  piccina	  io	  fossi”	  –	  Puccini,	  de	  Le	  Villi	  (1884)	  4-­‐ Norma:	  “Casta	  Diva”	  –	  Bellini,	  de	  Norma	  (1831)	  5-­‐ Marie:	  “Ciascun	  lo	  dice”	  –	  Donizetti,	  de	  La	  Figlia	  del	  Reggimento	  (1839)	  
	  
Intervalo	  
	  6-­‐ Oscar:	  “Volta	  la	  Terrea…”	  –	  Verdi,	  de	  Un	  Ballo	  in	  Maschera	  (1859)	  7-­‐ Musetta:	  “Quando	  m’en	  vo”	  –	  Puccini,	  de	  La	  Bohéme	  (1895)	  8-­‐ Anna	  2*:	  “Giusto	  Ciel.	  in	  tal	  periglio”	  –	  Rossini,	  de	  Maometto	  II	  (1820)	  9-­‐ Gilda:	  “Tutte	  le	  feste	  al	  tempio”	  –	  Verdi,	  de	  Rigoletto	  (1850)	  10-­‐ Elvira:	  “Qui	  la	  voce	  sua	  soave…	  bien	  diletto”	  –	  Bellini,	  de	  I	  Puritani	  (1835)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  *	  Para	  distinguir	  as	  personagens	  Anna	  de	  Le	  Villi	  e	  Anna	  de	  Maometto	  II,	  utilizei	  a	  ordem	  do	  espetáculo	  para	  lhes	  atribuir	  os	  números	  1	  e	  2,	  respetivamente.	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4.2.2.	  Os	  adereços	  	  No	   levantamento	   dos	   objetos	   de	   cena,	   não	   há	   uma	   listagem	   com	   adereços	  específicos	   para	   todas	   as	   personagens,	   havendo	  mulheres	   e	   inidades	   sem	   qualquer	  elemento	   cénico.	   Esta	   opção	   deve-­‐se	   ao	   facto	   de,	   quando	   em	   palco	   existirem	  demasiados	   elementos,	   usados	   pelas	   personagens,	   estes	   podem	   tornar-­‐se,	   para	   o	  espetador,	   “lixo	   visual”,	   uma	   vez	   que	   a	   atenção	   deste	   pode	   focar-­‐se	   nos	   elementos	  cenográficos	   e	   não	   diretamente	   no	   trabalho	   do	   ator.	   Deste	   modo,	   entendi	   que	   os	  adereços	   que	   selecionei	   podem	   enriquecer	   estas	   personagens	   e	   a	   interpretação	   da	  ária.	  	  O	   resultado	   final	  desta	   catalogação	  corresponde,	   em	   termos	  de	  ornamentos	  a:	  lanterna,	   cornetim,	   leque,	   lenço	   branco	   e	   cabeças	   de	   cera,	   que	   correspondem	   ao	  mesmo	  número	  de	  inidades,	  isto	  é,	  a	  cifra	  5.	  Com	  efeito,	  apresenta-­‐se	  a	  lista	  com	  os	  adereços	  para	  as	  dez	  personagens,	  pela	  ordem	  das	  cinco	  inidades:	  	  
• Rita	  –	  1	  lanterna;	  
• Musetta	  –	  1	  leque	  vermelho;	  
• Lucilla	  –	  1	  lenço	  branco;	  	  
• Anna	  1	  –	  
• Norma	  –	  	  
• Anna	  2	  –	  
• Marie	  –	  1	  cornetim;	  
• Oscar	  –	  [máscara]8	  
• Gilda	  –	  	  
• Elvira	  –	  Bandeja	  com	  5	  cabeças	  de	  cera.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	  Máscara	  s.f.	  artefacto	  de	  cartão,	  pano,	  cera	  e/ou	  outros	  materiais,	  que	  representa	  uma	  cara	  ou	  parte	  dela,	   e	   destinado	   a	   cobrir	   o	   rosto	   para	   disfarçar	   a	   pessoa	   que	   o	   põe	   (Costa	   et	   al.	   2005:	   1084);	  “Máscara	  é	  o	  que	  transforma,	  simula,	  oculta	  e	  revela.	  Se	  bonecos,	  imagens	  e	  marionetes	  representam	  o	   homem,	   a	   máscara	   é	   sua	   metamorfose.	   Por	   sua	   rigidez,	   prende	   o	   momento,	   registra	   e	   fixa	   o	  essencial,	   mais	   permanente.	   O	   rosto	   humano	   está	   sujeito	   a	   instabilidades	   emocionais,	   reflete	   o	  interior	  da	  alma	  e	  facilmente	  se	  deixa	  trair.	  Já	  a	  máscara	  é	  como	  um	  rosto	  sem	  interior.	  Ao	  vesti-­‐la,	  o	  ator	  assume	  sua	  parte	  racional	  e	  sensitiva,	  assim	  como	  constrói	  o	  seu	  corpo	  (Amaral	  2002:	  41)	  ”.	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  Rita	  aparece	  em	  cena	  com	  uma	  lanterna,	  entrando	  pela	  plateia.	  A	  casa,	  em	  que	  vai	  entrar,	  estava	  fechada	  à	  espera	  dela,	  logo	  está	  às	  escuras,	  sem	  luz,	  sem	  vida,	  o	  que	  leva	  a	  que	  Rita	  traga	  a	  lanterna	  para	  iluminar	  a	  sua	  nova	  casa.	  Musetta	  abana	  um	  leque	  de	  cor	  vermelha.	  Esta	  personagem	  tem	  uma	  carga	  de	  frescura,	   que	  me	   levou	   ao	   substantivo	   viço	   (como	  para	  Rita)	   para	   a	   inidade	  onde	   a	  incluí.	   Esse	   viço,	   por	   outras	  palavras,	   o	   fervor	   sexual	   dela,	   exige	  que	   ela	   alivie	   esse	  calor,	  abanando	  um	  leque	  pintado	  de	  uma	  cor	  quente	  e	  chamativa,	  o	  vermelho.	  Lucilla,	  ao	  segurar	  um	  lenço	  branco,	  simboliza	  a	  sua	  inocência	  e	  ingenuidade,	  mas	  a	  movimentação	  feita	  com	  o	  mesmo	  denota	  a	  sua	  excitação	  por	  ser	  cortejada	  por	  um	  homem,	  tendo	  em	  vista	  um	  possível	  casamento.	  	  Marie	  é	  apresentada	  como	  “filha	  do	  regimento”,	  uma	  rapariga	  que	  fora	  criada	  no	  seio	  dessa	  instituição.	  Está	  habituada	  a	  todos	  os	  trâmites	  da	  vida	  militar,	  o	  que	  a	  leva	   a	   ser,	   à	   sua	  maneira,	   de	   certo	  modo,	   um	  pouco	  masculina.	  A	   ária	   interpretada	  começa	   por	   uma	   espécie	   de	   chamamento,	   como	   se	   de	   um	   toque	   de	   alvorada	   se	  tratasse.	  Este	  facto	  levou-­‐nos	  à	  escolha	  de	  um	  cornetim	  para	  Marie.	  A	  personagem	  Oscar	  usa	  uma	  máscara,	  que	  não	  considerei	  propriamente	  como	  um	   adereço,	  mas	   uma	   extensão	   do	   corpo	   do	   ator	   (para	   a	   criação	   da	   personagem),	  tendo-­‐a,	   por	   isso,	   colocado	   entre	   parêntesis	   retos.	   Oscar,	   embora	   seja	   interpretado	  por	  uma	  mulher,	  é,	  na	  estória,	  um	  pajem	  que,	  na	  minha	  versão	  usa	  uma	  máscara	  de	  Arlequim,	  fazendo	  assim	  ligação	  àquele	  criado	  da	  Commedia	  Dell’Arte.	  
	  
Fig.	  13	  Máscara	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  Elvira	   traz	  5	   cabeças	  de	   cera,	   as	  quais,	   em	   termos	   religiosos,	   são	   símbolo	  de	  devoção	   para	   promessas	   ligadas	   às	   doenças	   da	   cabeça.	   Elvira	   enlouquece	   no	   final,	  também	  ela	  vai	  sofrer	  de	  uma	  “doença	  da	  cabeça”,	  transportando	  consigo	  esses	  cinco	  objetos	  de	  cera,	  sobre	  uma	  bandeja,	  numa	  alusão	  à	  cabeça	  de	  São	  João	  Batista,	  servida	  sobre	  a	  bandeja	  a	  Herodes,	  a	  pedido	  de	  Salomé9.	  	  
	  	  	  	   	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  9	  A	   analogia	  da	   loucura	  de	  Salomé	  com	  a	  de	  Elvira	   serviu	  unicamente	  de	   fonte	  de	   inspiração	  para	  o	  trabalho	   de	   encenação,	   que	   veio	   completar	   a	   simbologia	   desta	   última	   personagem	   e	   do	   todo	   do	  espetáculo.	  
Fig.	  14	  Cabeças	  de	  Cera	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4.2.3.	  As	  inidades	  e	  a	  unidade	  no	  todo	  do	  espetáculo	  	  	  	  	  	  	  Pedro	  Barbosa	  (2003:	  79)	  esquematizou	  	  a	  estrutura	  dramática,	  a	  que	  chamou	  «polígono	  teatral»,	  da	  seguinte	  forma:	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Nesse	  polígono,	  vê-­‐se	  o	  esboço	   iniciado	  pelo	  dramaturgo,	  bifurcando	  a	  partir	  deste	   para	   o	   encenador	   e	   os	   atores,	   com	   os	   técnicos	   no	   centro	   desse	   esqueleto	   e	  terminando	  no	  público.	  Sobre	  esta	  relação	  entre	  todos	  os	  elementos	  que	  compõem	  o	  espetáculo,	  	  Barbosa	  refere:	  “O	  teatro	  só	  existe	  pela	  presença	  simultânea	  do	  ator	  e	  do	  espectador.	   A	   isso,	   em	   última	   instância,	   ele	   se	   resume.	   A	   simples	   presença	   de	   uns	  quantos	  actores	  em	  cima	  do	  palco,	  olhando	  demoradamente	  um	  público	  em	  silêncio,	  pode	  produzir	  um	  efeito	  dramático	  da	  maior	   intensidade:	   só	  pelo	  simples	  poder	  da	  presença	  imediata	  (…)	  o	  essencial,	  no	  teatro,	  é	  a	  presença	  do	  homem	  vivo,	  do	  ator	  em	  carne	  e	  osso,	  manifestando-­‐se	  no	  aqui-­‐e-­‐agora	  que	  é	  o	  espetáculo	  (…)	  e	  faz	  do	  teatro	  um	   encontro	   recíproco	   de	   pessoas	   vivas:	   um	   corpo-­‐a-­‐corpo	   entre	   actores	   e	  espectadores.”	  (Barbosa	  2003:	  80)	  Para	   levar	   a	   cena	  este	  projeto,	   assim	  como	  criei	   cinco	   inidades	   em	  alusão	  ao	  número	   cinco,	   também	  concebi	   uma	   estrutura	  dramática	  do	   espetáculo,	   em	   termos	  imagéticos,	  que	  reunisse	  entre	  si	  cinco	  elementos:	  	   	  
Atores	  
Público	  Dramaturgo	   Técnicos	  
Encenador	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   Para	   a	   elaboração	   e	   distribuição	   destes	   cinco	   elementos,	   defini	   para	   esta	  estrutura	   uma	   sequência	   condizente	   com	   a	   criação	   de	   um	   espetáculo	   operático.	  Assim,	   em	   primeiro	   lugar	   surge	   o	   libreto	   que	   irá	   dar	   o	   mote	   para	   a	   composição	  musical,	  a	  qual	  coloquei	  no	  centro	  da	  imagem,	  inserida	  num	  círculo	  (de	  energia)	  como	  eixo	   de	   toda	   a	   obra.	   De	   seguida	   no	   canto	   inferior	   esquerdo	   inscreve-­‐se	   a	  cantora/atriz,	  cuja	  linha	  de	  vértice	  a	  vértice	  se	  vai	  encontrar	  com	  a	  máscara	  (persona	  =	  máscara)	  em	  cima	  à	  direita.	  E	  por	  fim	  no	  canto	  inferior	  direito,	  temos	  o	  espetador.	  O	   desenho	   representa	   a	   caixa	   de	   palco,	   sendo	   que	   junto	   ao	   proscénio	   se	  encontra	  a	  cantora/atriz	  e	  o	  espetador,	  e	  os	  restantes	  componentes	  do	  espetáculo	  são	  distribuídos	   pelo	   resto	   do	   tablado.	   Esta	   figura	   poderá	   parecer	   um	   desenho	   de	  marcações	   para	   a	   cantora/atriz,	   limitando	   o	   seu	   espaço	   de	   ação	   à	   EB	   (esquerda	  baixa).	   Mas	   não,	   o	   quadro	   é	   tão-­‐somente	   a	   estruturação	   simbólica	   dos	   cinco	  elementos	  definidos	  para	  a	  encenação.	  	  A	   música	   é	   inscrita	   no	   centro,	   do	   qual	   se	   expande	   a	   primeira	   energia,	   cuja	  “explosão”	   a	   partir	   do	   núcleo	   irrompe	   para	   todos	   os	   lados,	   passando	   por	   todos	   os	  vértices.	  Destes	  últimos,	   aquela	   energia	  primordial,	   recebe	  de	   todas	   as	   frentes	  uma	  segunda	   força,	   que	   advém	   dos	   outros	   quatro	   membros	   integrantes	   do	   espetáculo,	  cantora/atriz,	  máscara,	  libreto	  e	  espetador,	  retornando	  com	  maior	  força	  ao	  ponto	  de	  partida,	  ao	  centro,	  numa	  simbiose	  perfeita	  entre	  todos.	  Esta	  “explosão”	  e	  “implosão”	  deverão	   manter-­‐se	   mais	   ou	   menos	   permanentes	   ao	   longo	   de	   todo	   o	   espetáculo.	   A	  energia	   despendida	   pela	   cantora	   irá	   chegar	   ao	   espetador,	   que	   se	   transformará	   em	  emoção,	   havendo	   deste	   uma	   presença	   e	   entrega	   sentidas	   do	   outro	   lado	   pela	  executante,	  e	  vice-­‐versa.	  A	  interação	  será,	  pois,	  uma	  constante.	  	  
Máscara 
Espetador Cantora 
/ Atriz 
Libreto 
Música 	  
	   107	  
Por	   outro	   lado,	   a	   encenação	   contemporânea	   tem	   privilegiado	  maioritariamente	   um	   trinómio	   cénico	   baseado	   nos	   termos	   “tempo,	   espaço	   e	   ação”	  (Pavis	   2003:	   139),	   que,	   integrado	   nesta	   proposta	   de	   encenação,	   poderia	   ser	  representado	  do	  seguinte	  modo:	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  O	  triângulo	  equilátero	  integrado	  na	  figura	  do	  quadrado	  e	  do	  círculo	  compõem	  o	  conjunto	  que	  representa	  todo	  o	  espetáculo.	  O	  desenho	  do	  triângulo	  invertido	  serve	  os	  propósitos	  de	  enquadramento	  de	  todos	  os	  membros	  integrantes	  e	  o	  seu	  lugar	  no	  espetáculo.	  Do	  mesmo	  modo	  que	  a	  atriz	  fica	  na	  EB	  (esquerda	  baixa),	  a	  ação	  assume	  a	  sua	  posição	  fronteira	  no	  CB	  (centro	  baixo).	  	  
Tempo 
Ação 
Espaço 
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4.2.4.	  Os	  elementos	  cenográficos	  	  
	  Com	  base	  nas	  cinco	  inidades	  encontradas,	  dediquei-­‐me	  à	  cenografia,	  neste	  caso	  concreto,	  aos	  elementos	  cenográficos,	  que	  estabelecessem	  o	  elo	  entre	  todas	  as	  árias	  e	  servissem	  o	  todo	  da	  encenação.	  Reuni	  os	  objetos	  seguintes:	  	  
• 25	  Velas;	  
• 25	  Suportes	  de	  vidro	  para	  as	  velas.	  	  
• 5	  lençóis;	  
• 1	  biombo;	  
• 1	  espelho	  (sobre	  uma	  cavalete	  de	  pintura);	  
• 1	  jarrão10;	  
• 1	  caixa	  redonda	  “matrioska”11	  	  Como	   vimos,	   no	   período	   romântico,	   o	   papel	   da	  mulher	   relegava-­‐se	   para	   um	  segundo	   plano	   em	   relação	   ao	   homem,	   tendo	   ela	   de	   resguardar-­‐se,	   numa	   sujeição	  constante	   à	   figura	  masculina.	   Devia	  manter-­‐se	   em	   casa,	   à	   espera	   de	   sair	   dali,	   para	  entrar	  noutra	  casa,	  depois	  de	  um	  contrato	  de	  casamento	  celebrado	  entre	  famílias.	  	  	  Apesar	  de	  estarmos	  em	  2012,	  quis,	   em	   termos	   imagéticos,	   ir	   ao	   encontro	  da	  época	   em	  que	   os	   libretos	   se	   escreveram,	   portanto	   o	   século	  XIX.	   Recorremos	  hoje	   à	  eletricidade	  para	  os	   jogos	  de	   luz	  nas	  artes	  do	  espetáculo,	  em	  oposição	  às	  óperas	  de	  oitocentos	  que,	  quando	  estrearam,	  se	  faziam	  iluminar	  por	  velas.	  Mantive	  estas,	  indo,	  no	  entanto,	  para	  o	  jogo	  cénico,	  em	  direção	  a	  uma	  simbologia	  encontrada	  nas	  inidades,	  ou	   seja,	   o	   número	  5.	   Iluminei,	   então,	   a	   cena	   com	  5	  múltiplos	  de	  5,	   o	   que	  perfaz	  25	  velas,	  20	  destas	  colocadas	  sobre	  outros	  tantos	  suportes	  de	  vidro,	  criando,	  assim,	  uma	  ribalta.	   Os	   suportes	   de	   vidro,	   para	   além	  de	   protegerem	  o	   palco	   da	   cera,	   funcionam	  igualmente	  –	  por	  serem	  de	  vidro	  –	  como	  refletores.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	  Este	  objeto	  irá	  fazer	  parte	  da	  caixa	  “matrioska”.	  11	   A	   caixa	   manipulada	   por	   Gilda,	   a	   que	   chamei	   “matrioska”,	   que,	   aberta,	   se	   decompõe	   em	   quatro,	  juntando-­‐se-­‐lhe	   o	   jarrão,	   com	  que	   perfaz	   o	   número	   5,	   é	   uma	   caixa	   redonda	   para	   guardar	   chapéus	  (outro	   elemento	   da	   mulher	   aristocrata	   oitocentista),	   que	   encaixam	   umas	   nas	   outras	   como	   as	  tradicionais	  bonecas	  russas.	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  As	   restantes	   5	   velas	   ficam	   ao	   lado	   do	   piano,	   dando	   luz	   à	   pianista	   e	  complementando	  a	  iluminação	  cénica.	  Estas	  cinco	  velas,	  ainda	  que	  fazendo	  parte	  dos	  5	   múltiplos	   de	   5,	   têm	   o	   dobro	   da	   altura	   das	   outras	   20,	   em	   primeiro	   lugar	   por	  iluminarem	   o	   piano	   (o	   elemento	   cenográfico	   mais	   imponente	   em	   cena)	   e,	   em	  segundo,	  por	  este	  encerrar	  em	  si	  o	  centro	  nevrálgico,	  a	  música	  e,	  por	  inerência,	  a	  voz	  da	  cantora/atriz.	  Mesmo	  que	  as	  velas	  da	  ribalta	  se	  consumissem	  durante	  o	  atuação,	  as	  cinco	  do	  piano	  permaneceriam,	  como	  o	  murmúrio	  da	  cantora/atriz	  que	  se	  entranhou	  na	  sala	  e	  nos	  espetadores,	  ficando	  a	  ecoar	  para	  além	  do	  fim	  do	  espetáculo.	  	  	  	  	  	  As	   várias	   casas	   das	   personagens	   transformaram-­‐se	   para	  mim	   na	   “casa”,	   a	   nossa	   casa,	   isto	   é,	   o	   palco.	   Rita,	   a	   primeira	  personagem	   a	   entrar	   em	   cena,	   vem	   acompanhada	   de	   uma	  lanterna,	   surgindo	   da	   plateia,	   chegando	   à	   nova	   casa	   do	   segundo	  marido.	  Esta	  casa	  estava,	  nesta	  versão,	  à	  espera	  de	  vida	  feminina,	  por	   isso,	   todas	   as	   mobílias	   estão	   ao	   início	   cobertas	   por	   lençóis,	  que	  as	  protegem	  do	  pó.	  	  	  O	  biombo	  preto,	  de	  linhas	  direitas	  e	  quadrados	  brancos	  translúcidos,	  é	  usado	  na	   cena	  para	  ocultação	  de	  objetos	   e	  da	  própria	   cantora/atriz,	   servindo	  depois	  para	  provocar	  outras	  imagens	  em	  sombra.	  	  
	  Fig.	  16	  Biombo	  
Fig.	  15	  Lanterna	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O	   espelho	   é,	   por	   inerência,	   associado	   à	  mulher,	  símbolo	   de	   vaidade	   feminina.	   A	   imagem	   da	   Mulher	  coloquei-­‐a	  (uma	  vez	  mais	  em	  termos	  simbólicos)	  sobre	  o	   cavalete	  de	  pintura,	   assumindo	  a	   reprodução	  de	  um	  retrato	  pintado.	  Esta	  mulher	  usa	  o	  espelho	  se	  para	  ver	  e	  ser	  vista	  tal	  como	  ela	  é.	  Este	  espelho	  é,	  pois,	  o	  “retrato”	  da	  Mulher.	  	  	  	  	  	  	  O	   jarrão	   em	   forma	   de	   cone	   invertido,	   de	   cor	   preta	   de	  meio	  para	   cima	   e	   creme	   de	  meio	   para	   baixo	   (a	   condizer	   com	   a	   cor	   das	  velas),	  fará	  o	  complemento	  com	  as	  caixas	  “matrioskas”,	  perfazendo	  a	  cifra	   5.	   Este	   vaso	   liga	   o	   preto	   à	   cor	   negra	   do	   piano	   e	   do	   biombo,	  enquanto	  o	  creme	  faz	  a	  ligação	  ao	  cavalete,	  à	  moldura	  do	  espelho	  e	  às	  velas.	  	  	   A	   caixa	   “matrioska”,	   preta,	   que,	   aberta,	   se	  decompõe	  em	  quatro,	   fazendo	  um	  complemento	   com	   o	   jarrão.	   Simboliza	   a	   perda	   da	   virgindade	   de	   Gilda,	   aberta,	   à	  semelhança	  da	  caixa	  de	  Pandora,	  de	  onde	  se	  evadem	  os	  vários	  mistérios.	  Ela	  era	  uma	  rapariga	   ainda	   donzela,	   que	   viu	   o	   seu	   bem	  mais	   precioso,	   segundo	   os	   cânones	   da	  época,	  “roubado”	  e,	  por	  isso,	  exposto…	  	  	  O	   número	   5,	   encontrado	   nas	   cinco	   inidades,	   percorre,	   como	   vimos,	   todo	   o	  espetáculo,	  não	  podendo,	  igualmente,	  faltar	  na	  cenografia.	  Os	  elementos	  cenográficos	  teriam	   de	   ser	   também	   eles	   cinco.	   Assim:	   o	   piano	   (1),	   o	   biombo	   (2),	   o	   espelho	   no	  cavalete	  (3),	  o	  jarrão	  (4)	  e	  as	  caixas	  (5),	  os	  quais	  identifico	  na	  figura	  abaixo.	  	  	  
Fig.	  17	  Espelho	  
Fig.	  18	  Jarrão	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Observe-­‐se,	  ainda,	  na	  imagem,	  a	  ribalta,	  constituída	  pelas	  20	  velas	  e	  as	  outras	  5	  colocadas	  ao	  lado	  do	  piano.	  Deixei	  fora	  da	  planta	  de	  cena	  (stage	  plot)	  os	  cinco	  lençóis	  que	   ocultariam	   os	   elementos	   cenográficos,	   ou	   seja,	   por	   cima	   da	   pianista,	   do	   piano,	  sobre	  o	  biombo,	  o	  espelho	  e	  a	  cobrir	  o	  jarrão.	  	  	  
	  
	  
Fig.	  19	  Planta	  de	  Cena	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Conclusão	  	   	  
	  Este	   trabalho,	   intitulado	   “A	   personagem	   feminina	   em	   óperas	   do	   Romantismo	  
Italiano:	   estados	   emocionais	   em	   dez	   árias	   para	   soprano”,	   resulta	   de	   um	   trabalho	   de	  pesquisa	  de	  um	  quadro	  de	  referência	   teórico,	  que	   levou	  ao	  desenvolvimento	  de	  um	  projeto	  artístico,	  com	  a	  encenação	  e	  interpretação	  de	  dez	  árias	  de	  dez	  personagens	  (e	  óperas)	  diferentes	  de	  cinco	  compositores	  italianos	  do	  século	  XIX.	  	  Na	  revisão	  da	  literatura,	  analisei	  a	  problemática	  da	  construção	  da	  personagem	  no	   teatro	   e,	   particularmente,	   na	   ópera.	   Tentei	   perceber	   quais	   os	   métodos	   mais	  utilizados	   atualmente	   no	   processo	   de	   conceção	   de	   uma	   personagem	   e	   concluí	   que	  algumas	   das	   metodologias	   mais	   comuns	   no	   Ocidente	   foram	   desenvolvidas	   por	  Constantin	   Stanislavski	   (1863-­‐1938),	  Rudolf	   van	  Laban	   (1879-­‐1958),	   Lee	   Strasberg	  (1901-­‐1982)	   e	   Tadashi	   Suzuki	   (1939-­‐)	   e,	   por	   isso,	   procurei	   descrever,	   ainda	   que	  sucintamente,	  os	  sistemas	  de	  cada	  um.	  	  Procurei	   perceber,	   como	   complemento,	   como	   detetar	   (para	   poder	   interpretar	  corretamente)	   os	   estados	   emocionais	   através	   de	   indicadores	   não	   verbais,	   pelo	   que	  recorri	   às	   teorias	   de	  Paul	  Ekman	   (1934-­‐)	   e	   de	  Armindo	  Freitas-­‐Magalhães	   (1966-­‐),	  para	  quem	  as	  microexpressões	  faciais	  são	  inatas,	  de	  alguns	  sociólogos,	  antropólogos	  e	  psicólogos,	   bem	   como	   investigadores	   do	   Centre	   for	   Cognitive	   Neuroimaging	   do	  Departamento	   de	   Psicologia	   da	   Universidade	   de	   Glasgow,	   especialmente	   Phillipe	  Shyns	   e	   de	   Rachael	   Jack,	   que	   demonstraram	   que	   essas	   microexpressões	   não	   são	  congénitas	  e,	  portanto,	  são	  diferentes	  conforme	  a	  cultura	  de	  cada	  povo.	  	  Foi	   também	   fundamental	   refletir	   sobre	  o	  período	   romântico,	   sobre	  o	  que	  esta	  corrente	   artística	   representou,	   especialmente,	   em	   termos	   históricos,	   culturais,	  literários	   e	   musicais.	   No	   que	   concerne	   à	   música,	   tentei	   perceber	   as	   caraterísticas	  deste	   período	   na	   ópera	   italiana	   e	   dos	   seus	   representantes	   mais	   célebres:	   Rossini	  (1792–1868),	   Gaetano	   Donizetti	   (1797–1848),	   Vincenzo	   Bellini	   (1801–1835),	  Giuseppe	  Verdi	  (1813–1901)	  e	  Giacomo	  Puccini	  (1858–1924),	  ainda	  que	  este	  seja	  já	  catalogado	  como	  pertencente	  ao	  Verismo	  (Realismo	  /	  Naturalismo).	  Procurei	   ainda	   refletir	   sobre	   o	   papel	   que	   a	   mulher	   desempenhou	   na	   ópera	  italiana	   do	   século	   XIX,	   que,	   no	   fundo,	   espelhava	   essencialmente	   o	   seu	   papel	   na	  sociedade,	   embora	   de	   forma	   intensificada,	   pois	   as	   emoções,	   atitudes	   e	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comportamentos	  era	  descritos	  na	  ópera	  de	  forma	  mais	  veemente.	  Para	  tal	  usei	  como	  referência	  específica	  uma	  obra	  de	  Catherine	  Clément,	  que,	  embora	   tenha	  uma	  visão	  que	  pode	  ser	  considerada	  feminista,	  tem	  estudado	  bastante	  o	  assunto.	  	  No	   entanto,	   fiquei	   com	   a	   perceção	   de	   que	   os	   temas	   poderiam	   ter	   sido	   mais	  desenvolvidos	  e	  outros	  deveriam	  ter	  sido	  tratados,	  como,	  por	  exemplo,	  o	  uso	  da	  voz	  na	  ópera,	   colocação	  da	  voz,	   efeitos	  da	  voz,	   técnicas	  vocais,	   etc.,	  mas,	   tratando-­‐se	  de	  um	  mestrado	  e	  do	  desenvolvimento	  de	  um	  projeto	  artístico,	   tive	  que	  fazer	  opções	  e	  limitar	   o	   objeto	   de	   estudo.	   Contudo,	   a	   revisão	   da	   literatura	   foi	   fundamental	   para	   a	  realização	   do	   projeto	   artístico,	   facultando-­‐me	   um	   enriquecimento	   global	   e	  permitindo-­‐me	   acrescentar	   uma	   base	   científica	   ao	   trabalho,	   que	   consistiu	   na	  encenação	   de	   um	   espetáculo,	   composto	   por	   duas	   árias	   de	   cada	   um	   dos	   cinco	  compositores	  italianos	  mais	  importantes	  do	  século	  XIX,	  com	  cerca	  de	  45	  minutos.	  	  Não	   era	   minha	   intenção	   apresentá-­‐las	   por	   ordem	   cronológica,	   mas,	   antes,	  encontrar	  um	  fio	  condutor	  que	  pudesse	  interligá-­‐las	  e	  criar	  um	  espetáculo,	  de	  alguma	  maneira,	   homogéneo,	   como	   se	   estivesse	   a	   contar	   uma	   “única”	   estória.	   Para	   isso,	  comecei	  por	  analisar	  cada	  uma	  das	  personagens	  e	  procurar	  uma	  síntese	  dos	  estados	  emocionais	  de	  cada	  uma.	  Concluída	  esta	  fase,	  elaborei	  uma	  síntese	  para	  cada	  uma	  e,	  daí,	  resultou	  o	  elo	  de	  ligação,	  que	  se	  decompôs	  em	  cinco	  itens,	  unindo	  as	  personagens	  duas	   as	   duas,	   com	   um	   substantivo	   para	   cada	   par:	   	   viço	   /	   energia,	   ingenuidade,	  altruísmo,	   cooperação	   e	   desilusão.	   Estas	   caraterísticas	   foram	   designadas	   com	   o	  neologismo	   inidades,	   criado,	   por	   analogia	   com	   o	   termo	   unidade,	   a	   partir	   da	  abreviatura	  do	  substantivo	  feminidade.	  Assim,	   estabeleci	   a	  ordem	  de	  entrada	  das	  personagens	  em	  palco,	   tendo,	   como	  critérios	   fundamentais,	   a	   progressão	   temática	   entre	   as	   inidades,	   com	   alguma	  alternância,	  por	   forma	  a	  não	   tornar	  o	  espetáculo	  demasiado	  monótono,	  mas	  que	  as	  diferenças	  entre	  os	  estados	  emocionais	  das	  personagens	  se	  mantivessem	  claramente	  observáveis	   pelo	   público.	   Também	   utilizei	   o	   critério	   do	   esforço	   vocal	   exigido,	  alternando	  árias	  vocalmente	  mais	  ou	  menos	  exigentes.	  Por	   fim,	   realizei	   a	   encenação	   propriamente	   dita,	   com	   a	   escolha	   dos	   adereços	  tendo	  em	  conta	  as	  inidades,	  os	  objetos	  em	  cena,	  a	  iluminação,	  as	  marcações	  de	  cada	  uma	   das	   personagens,	   e	   outros	   elementos	   cenográficos,	   que	   pudessem	   estabelecer	  elos	  de	  ligação	  entre	  todas	  as	  árias	  e	  servissem	  o	  conjunto.	  Defini	  o	  figurino	  e	  as	  cores	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do	  mesmo,	  procurando	  que	  fosse	  intemporal	  e	  se	  interligasse,	  de	  algum	  modo,	  com	  os	  elementos	  cénicos…	  	  Por	  último,	  apresentei	  a	  performance	  no	  Auditório	  da	  Reitoria	  da	  Universidade	  de	  Aveiro,	  perante	  o	  júri	  da	  prova,	  amigos,	  familiares	  e	  colegas	  de	  curso,	  procurando	  executar,	  com	  a	  máxima	  perfeição	  possível,	  a	  parte	  vocal	  de	  cada	  ária	  e	  interpretar,	  o	  melhor	  possível,	  os	  estados	  emocionais	  de	  cada	  personagem.	  Através	  do	  trabalho	  desenvolvido	  neste	  projeto,	  cheguei	  à	  conclusão	  de	  que	  não	  é	   possível	   realizar	   uma	   correta	   interpretação	   de	   uma	   ária	   sob	   o	   ponto	   de	   vista	  dramático,	   ainda	   que	   vocal	   e	   tecnicamente	   bem	   executada,	   sem	   conhecer	  previamente	   a	   personagem,	   a	   sua	   personalidade	   e,	   especialmente,	   os	   estados	  emocionais	  presentes	  em	  cada	  um	  dos	  momentos.	  Estes	  podem	  ser	  simples,	  mas	  são,	  na	   maior	   parte	   das	   vezes,	   complexos	   e	   difíceis	   de	   interpretar	   do	   ponto	   de	   vista	  emocional.	   Atingir	   uma	   interpretação	   coerente	   e	   convincente,	   não	   só	   do	   ponto	   de	  vista	  estritamente	  musical	  mas	  essencialmente	  do	  ponto	  de	  vista	  da	  veracidade	  das	  emoções,	   só	   é	   possível	   com	   uma	   grande	   preparação	   do	   ator-­‐cantor,	   com	   técnicas	  performativas	  exigentes,	  que	  lhe	  permitam	  fazer	  chegar	  ao	  espetador	  essa	  veracidade	  emotiva	  da	  personagem.	  	  Assim,	   este	   trabalho	   foi	   extremamente	   positivo	   e	   enriquecedor,	   tendo-­‐me	  possibilitado	  não	  só	  uma	  reflexão	  e	  um	  maior	  conhecimento	  acerca	  das	  metodologias	  teatrais	  e	  das	  microexpressões	  faciais,	  como	  também	  um	  estudo	  mais	  aprofundado	  do	  período	  romântico	  e	  do	  papel	  da	  mulher	  na	  ópera	  oitocentista,	  e	  ainda	  a	  possibilidade	  de	  pôr	  em	  prática	  esses	  conhecimentos	  através	  da	  realização	  de	  um	  projeto	  artístico.	  	  Este	   projeto	   permitiu-­‐me,	   assim,	   adquirir	   um	   conhecimento	   que	   será	  indispensável	  no	  futuro,	  em	  particular	  quando	  	  interpretar	  uma	  ária	  ou	  levar	  a	  cena	  uma	  ópera.	   Com	  efeito,	   sinto-­‐me,	   agora,	  mais	   sensibilizada	  para,	   enquanto	   cantora-­‐atriz,	   antes	   de	   uma	   dada	   interpretação,	   tentar	   perceber,	   antecipadamente,	   a	  personagem,	   a	   sua	   personalidade	   e	   os	   seus	   estados	   emocionais	   inerentes	   a	   cada	  momento,	  bem	  como	  procurar	  aplicar	  técnicas	  de	   interpretação	  que	  me	  pareçam	  as	  mais	  adequadas,	  por	  forma	  a	  que	  o	  público	  não	  veja	  a	  intérprete	  mas	  a	  personagem.	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yearn, ing. rm yearn ing. and when I reel the 
? ? F ? ? ? ? e __ ? ? ? ? ? ? II- ? ? ? •• ? ? ? ? ? ? ?
." ." ."., ." 
..IJ..IJ..IJ..I ..IJ..IJJJJ ..IJ..IJ..IJ..I 
, • 
? ? ? ? ? ?
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'4' 
4(1 
" '""" ..... -I.UC. 
01 - . te-nc-ro mi va par - Ian - do In sen. 
ten - de,. ness my blY!Qst is filled with joy. Ott • VIII I 
? ? ? ? ? #> ? ? ? ? ? ?l .,; .,; • • ? ? ? ? ';. ,; •• - • .. ... ' ? ? ? ? ,. f.. t ,. " .. ? ? .. , .. 
4·' " " UC. 
1 01 --- ---. AI - lor sc un ca - ro 
? ? ? ? ? ? ? ? ? .. ? ? ? ? .. ? ?
A true and ea - ring " ? ? ?
? ? ?
JmJID ..... 1 - - - ? ? -? ? ? ? ? ? ? ? ? ? .lJ.lJ.lJ.l ? ? ? ? ?
• [PI • 
48 -- .-------. -
: C. , 
spo - sa a - vrs-si al fian-co mio, 
hus - ballds all I .. eal-I), l1eed. 
VillI r- !. .. 1---'" ? ? ? ? • •• '"'" ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
, P-- IinJffi 1 pp ... .... lmflTI .Ob . CI. rm i':I1j ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? "'.Il !. ) 
------
C • 
" 
? ? ? ___ ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
quan - to nel cor de - sio sa -I would re - joice ill - deed if pr ----!. 1l1>_1l ? ?
) 
I, .... 1 .... - - - - --- ---... ? ? ? ? ? ? #>fl J.lJ.lJ.lJ.l ? ? ? ? ? ? ? ? ? .I 1.1 1.1 1.1 
[PI • 
1:\45$5 
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57 
LUe. 
I ' . ? ? ? , - ria com - pi - to np - pien, - lor scun ca • ro spo - so a -tn is could work out riNht. a lrue and ca . rmg hus -band IS 
? ? ? .r. r-. r. • ......... r-. 
t} ----- --'-ilL.I J.I J.I ---- I J J .I1JJ IJIJIJIJ 
, I ---- ? ? , r l 61 
LUC. 
, " quan - to :E'I COT de - si --7- vt!S - si al flun - co mi - ,,- - 0 sa -
all {",at - ly ? ? ? ? ? ? now, I wou.ld re .joice i1l • <ked now if 
• .r. r-.r • ? ? ? ? f'f- f'f- ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? #H ? ? ? ? ? ? ?
" 
LtJ LJ LJ LJ 11J1 1 J 1 1.J 1 11.J1 J. J.I 1JJ. 
r I r I I r I r I r 
65 » 
LUC. 
I' - ria "--to . com - pt - 8p - plen. sa - ria com - ? ? ? tnap -
this could work r>lll right. if this could worll out 
» ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? rr- rr- .rr- rr- it-
I' _1 .J 1 1 .J 1 _1 1 1 J 1 1 .J .t .I .J ? ?h. 
r r , r r r 
(i8 
1":\ J J I , 
LUG. 
-pien. Sen - to ta - lor nel ]' .' 
, 
- a - nl - rna un 
righl. Yearn-ing per-vades my hearl all clay with 
? ? . r.. i r-tt-f-; 
IV PIPl 
r.. .J .I.J .I .J.I.J.I ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?) 
I r r 
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t43 
71 ,.- --- ., ---l'C 
I • 
- .... , 
In· sin-ghic-roe "':" dol - cc mu - vi - men - to, che to - ne>- ro ml 
SU'f'el and ar - dent burn - in/{. and when I reel the tf#ll . ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? my 
11. ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? t (It ? ? ? ? ? • 
) ... ..l.ulJJJ 'II 'II 'II" 'II 'II 'II 'II 'II j.ij.ij.ij.i 
• • 
75 • 
1'(', 
I • 1000"" I - d ' 10 
, 
va par - an - 0 In sen, sen - to, 
breast /,S filled II'i/h jo:r, rIll "earn . in/(. 
» .. - ? ? ? ? ? ? ? ? fI. fI.fI. 
I • ? ? ? ? ? . ? ? ? ? * * ? ? * • I 
JJ.jJ.jJ.j..l J J. j.oI. j J. j J. 
? ? • • 
79 » ...... -...---------( ' , 
I- , -10 """ to, che lu - sin-ghie-rot· te-nc-ro mi rm .Yearn - in/(, and when I reel the lpn - der - lW$5 my 
» ? ? ? ? ? ? ? ? ? ** !fI.*fI. 
- 'II -; .,., -; -; -; • • • J.J.l;:JJJ J../J.lJ.lJ.l 
, • • 
8:1 
----' -= • -,' - - 10 va par - Ian - do In sen, sen - to, 10 sen - to, mi 
hreo[;t is filled u'ith joy, I'm yearn inR.rm ,warn ing. my 
P&'ie On, ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
" 'II 'II • • ? ? ? ? ? ? ? ? , ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? , ? ? ? ? • ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?• ? ?) 
, -; 
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tM 
87 
" ? ?LUG. 
10) -- Ian - do in va par -
brea.'/ is filled with 
? ? ? J;:'. 
I • , ;. , , ;. ? ?
90 .'---"" . LUe. 
sen - to, mi 
yearn - ;"11, my 
• .a ffi 
) 
, 
, t ;. t ' t;. t 
93 
LUC. 
-Ian - do in sen. 
filled with. jv,Y. 
." ,. II ,. .. ,. 
if if if 
" I " I 
97 • • 
LUC. 
I' par - Ian - do in sen, sen. 
jo,Y, is filled with joy . 
• ? ? • IR I 
) I 1 
• 1 • i 
I 
sen, 10 sen - to. 10 
joy. rm yearn ing. I'm 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
, , , , . ? ? , ? ? , it. ' ? ? , ? ? ? ? ? ? , ? ? ? ? ? ?
? ? -va par - Jan - do in 
hn'ast is filled with 
? ? ? ? ? ?
;. , ;. , ;,. a , 
par - Ian - doin 
? ? ? ? filled with 
'" i! 
if 
? ?
lparLe) 
( '/ I ext .• 
• 
--=1 
I 
1 
? ? ,. a ,. 
if if 
" 'III 
• • 
1 I 
i 1 
, 
sen, par -
joy. is 
> II. II. ? ? ? ?
f if 
> ? ?
• 
sen, par - Ian - do in 
1°.'/, is filled with ,. ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? .. - - ""'" I 
I ;0 • • 
• 
I ff 
I 
-.... 
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Anna	  1:	  
“Se	  come	  voi	  piccina	  io	  fossi”,	  
Puccini,	  de	  Le	  Villi	  (1884)	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ANDANTE LENTO 
ANNA (COD un muzolino dl .tYonflsct)Nu,nlbne) 
23 
iii ------ • .. - - ', 
Ml ANDANTE LENTO Se co. me vo • i pic. ci . na io foss 1,0 va. ghi 
'til ? ? ".- ? ? J. I }) . · · II ... r· .,' W:, . r . 
PPP I IlI.J. . · · · ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? '--" • 4' ? ? ? * -? ? ? ? ? ? ? i!TEMPO UL j' . l . ? ?>. , 
A . 
I I ? ? I -fior, sem • pre sem . pre ...................... vi . . 
\ 11 /""-. 
r.TEMPO 
f' v -... · . 
I' ' ? ? ? ? ? ? ? ?
, U- 1""- r I" '! r 
MOSSO ::2=T '! 
? ? ? ? . J .!lj-. J o/ . .J . ? ? ? t\ ...... · ? ? ?· ? ? ? ?., 
'5:w. ' * ? ? ? ? ? ? ? ? ::t. * 
...... - / - - ...... r.-. ,.-.,. 
A 
I ' • ? ? • • ci . na po_tre . i sta - real mlO a. mor ............ AI. 
.... ? ? ? ? ? ? ? ? '1 - -.... - · i"'; .. :t t ? ? ? ? 51 ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?r;:--. '! n----i ? ? ',---" ? ? ? ? ?1.. 1.1 ? ? ? ? ?
· · . · , ,'2: 'fw. . / 1!: . 
AND. e ESPRESSIVO ()Il 
,II l ,/ • -<./ . · A 
I' '--.--. . .. --_ lor ........ dir_gli vor. re i : «I t , Ri-- o pen.so sem _ pre a e ............. 
1\ II AND!e ESPRESSlVO -----
III r-- • • 1'--' pp 'I-t tt ' -t I ? ? 'I ... ? ? ? ? ? ? ' ... ? ? 1:1 'I J..'-' '! ? ? :J · ? ?. . 
F 'r' ? ? ? ? ? ? ? ? . 'f tJ' ? ? ? ? ? ? ? ?pp '--49457 
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24 
IU -- , FI -. . . A 
? ? ? ::r;;- • r • pe . po.tre · . i: cNoo ti scordar ,-
? ?,,-:::: ---. 1. I ? ? .. 
:' v" ... . l.Jl ? ? . Pl, · /f' ,. r JI ... . 1 ? ? ? · en ;-.. . . . . ? ? ? ? ? ---- /"""".:: ? ? r--. . . . r 1i" ? ? ? ? r 1': I.OI!I ? ? -Iii Iii --, .. ...- ... oJ· ? ? L 
A . 
. n":.,,...,,dD 
me I................................. 10 pen . . so ? ? ? ? ? ? ? ? srmfre ? ?
II ......... - ? ? ? ?... j . ? ? ? I I "-
, I == .... ... . lU'lI ? ? ? ? i /f_"1Ulo 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? .. ? ? ? ? ? ? ri!. · . . . 
? ? ? ? ? ? ? ? ? r 1': ? ? Ji: ? ? ?Ii' Iii 
- ;iii"'" 
, II Iii""'" --. fi lew. . ? ? ; --....... 
A 
• l- ; . dar, ;on ti scor.dar di me! .. ar I me, non ti ... scor . 
......... let.. -... 
III I np. ? ? ? ? ? ?. · ? ? ? ? ? - . ... . -.,' - ? ? ? /- --
/'" ? ? ? ? 11 A R;f.rd. ppp I R411t!lttrmt{fI t\,,_t ? ?r'r ... -· . . · . · r ? ? ?P'" ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?- • 49457 
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25 
LENTO "" P«v .«<1. ,II. ",.IID LO STESSO NOV./· 
12lt - - - ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? I 
A ? ?
No! no! no! DO!_.DOD ti scordar di mel_ 
La STESSO NOV.!· morr"Jo £' 1'111 - - - P""""'2 r._ . 
I' -' .... r-Tit. 1tWllfl '--- . -- 1/ . ? ? ? ? ? P LENTO <Of "'"/0 
pp PPPICt-. . 
? ? J"- .-/ '---" 
1151.>lLL'! SOSTENUTO, I? TENPO 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ii ? ? if • ? ? ? n: t,! i , llt J .. ? ? ? .L:lL 
lit /6 . • . L I 
? ? ?
? ? . 
,. ; ? ? ? ? ? i\ e..- ? ? ? ? ? ? ? ? "-lilt 
lit I \ PPP 
1'-- ..I .". l ..I .".' .. ? ?
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ""- ? ? ? ? ? 'tU jJ f<.--. ? ?? ?
* 
.1> 
lit dim_ 
•. r..l:; # rJ ? ?
, t ,. C :tI , t i. 
ppp 
49457 	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2 6 
I.. -.... , ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?LENTO c • ." Irl- ,"- -,. r: Voi, dl ' .' me._ plU fe _ li - - - ci, 
J> ? ? ?
? ? ? <:: -. r .r --? ? . r -9' I' AND!eLENTO I PPP C.m. p>fm. J..- -. . 
? ? . :::: y ..:: .. ? ?.... :!!.. 
>If f" · , 
10.......... se _ gui re --
MOSSO 
• ? ?.. TEMPO ' 1'" a . 
c· ? ? -...." ? ? ? ? ?? ? ? . a/, ""'-
A - gui _ I ' val li ...... __ ........ e per pen _iii - cI se -- -
_/- ? ?u - ... ? ? ? . ,r " . 
I' 
. ? ?
? ? -r' " . ?Iff r.'TEMPO • ? ? ? ? ? ? ? .";,,,.t. . ., n ? ?? ? ? ? ? ? ? ? ? ? . • t ;;- . . . . 
? ? ? -?$p >tI.y". ;ii"" 
? ? ? ..... 1':'\ ----= 
? ? · I • A _ re - - te it mio a - mor ••••••••••••••••.••••..• Ah, 
"J> ,.- ,'-- , I ? ?
? ? . · ? ? ? ..J :;,V .=.I y ., ,- .... t::'I 
I"" ? ? ? ? . ? ? ?· . · . 
- l:IJ f I :r ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?f_ ? ? \:.I :it P"'" ? ? AOAI\"7 
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27 
AND" ESPRESSlVO c: p' . u#lt' TllIla -
? ? _l ? ? -..... . 
14 • • • • -
se il no.me che ave . te men • zogne • ro non e , ........ uu •• 
1m r-- • ? ? ? ? ? ? ? ? ------- P ? ? ? 1'\ E:- ••• ,.. -= - . . . . 
I' - .... I I r' -PPP AND!'ESPRESSIVO Come prima 
? ? ? ? ? ? "7'- ? ? I. I. ? ? ? ?. . . · . 
? ? ? ? ? ?
? ? P"" - ? ? ? ?iP"'" - f t tlli" -
,. l . -- ,:t ;. , .. ....... . 
A 
? ?
. · 
r f' r r -, r 
deh! a1 mioamor ri - pe.te . . te: -Non ti scordar di 
r-:::: !.J ? ? . 
? ? .- ? ? ? ? ? ? ? " --.. ? ? ? ? ? ? ? ? i> ? ? ? ? ? ? ? !:' ? ?. . · ? ?- PP t:Telz .................................. cr's: .............. 
? ? ? ? ? ? ? "'-11. ,.--; ...-. -.. ",1, .-. ? ?- - , - - .. --
? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
? ?
me!............... Ah! non ••.• _ ..... __ • __ ._ .. __ ti scar • 
49457 
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28 
A 
A 
_ dar, 
? ? ? ? ? ? ? ?
-I\lI 
.. .r r 
? ? ? _dar dime ••••••••.••.•••••.••••••••••••... 
p 
;;; 
non 
non ti •.. scar _ 
ppp 
-----' ? ? ? ? ? ? ?01 ;;:00: ' ........ , --
I;iI r r 
ti_scor _ dar di me, non ti_scor _ 
/,..". 
II. ? ? ? ? ? ? ? Ii ., riso/lltn , n.a 1 -
? ?
. , 
• '-"" - ? ? ? ? ? ? : ...-:. 
? ? ? ? - ritnrti. ? ? ? ? ? -/" • ? ? " . . . . 
? ? ? ? ? ? ? III f --,,,. .-: l --... LENTO 1m poco nrcl!i. . . 
, 
u , . eli, - _ dar, non ti scor.dar me. No! no! no! 
? ? ? rrrll"" t . LENTO ,,. .... . . - . ? ? ?
I' ppp I -II ' '= ? ? ? ? ? p;p .... '" 
-II '"' 
I ? ? .. col &1"'(0 . . 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
,. t ,. 
? ? l 
tfM 1. 1m :lfo l l ? ? me, t ? ? ? ? ? ? ? ? ..•. ""1:.: "'J , 
A 
I" no! .•••• non ti scar_dar 
, r di me!- ,,--... 
? ? LOS'[ESSO ? ?II -l 
? ? ?... v i\ 
I' t- "'--- '"''- .;' -- ? ?
rit"rd. Inn/fo t\ I 
I[ine e rofl. -
?, ? ? ? ? '- .....- ---
PP'P 
49457 
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Norma:	  
“Casta	  Diva”,	  
Bellini,	  de	  Norma	  (1831)	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42 
1'0 
From "Norma" 
Casta Diva 
Andante sostenuto assai 
ill Gl! 
BI 01 
Em 
C C7 
Music by V. BELLINI 
F 
Pianoforte j., ? ? ? .... ? ?p ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?... 
1'0 j., 
1'0 j., 
1'0 
? ? ?
r 
C7 s:;:z F F 07 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?.? -.. . ........ t! . ..... • -:-- . ? ? - .. - ..... 1= ? ?? ?
pp assai espressivo ? ?
? ?... ? ? ? ? ? ?
? ?
Om C7 __ ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
-;:- _ ? ? ? ? ? ? t! (11. (11. .H. H •. ----;' ... ? ? ? ?
:f ? ? ? ? ? ? r: (It. . 
Em s:;:z E 
? ? ? ? ?
, 
? ? ? ?
N.C. I t 
? ? ? ? ?
t! t! ? ? ? f-' ... ? ? ? ? ? ? ? 1"" t:'Iu 
? ?
? ? ? ? ? ? ? .... 
? ?
F 
? ?
Ibn 
? ? ?
? ? ? ? ? ? ? ? ?H 
I-
? ?
? ? ? ? ? ? ? ?
L....<... ....... I 'V ? ? ? ? ? ?
t:'I pp tulia legato 
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.... 
F 
NORMA 
C7 Q F F D7 Gm 
" 
oJ 
" ! ., 
_II 
OJ 
" 
1 
oJ 
" 
OJ 
" 
1 
oJ 
: 
" 
oJ 
" 
oJ 
: 
r--.'-'" N 
--=------- - -=---- . ' ? ? ? 'ti Ca - - - sta_ Oi - va, ca - sta Di - va._che i- nar- gen 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
D7 
? ? ?
D.1 
G Gm 
=::.. , 
=1-1 que - - - ste_ sa - cre, que -
? ? ? ?
r 
F Dm 
pian - te, 
? ?
F Q G 
a noi 
? ?
..---. 
.. ? ? ? ? ?
I!.m 
F k _______ - ? ?
vol '. il_bel_sem - gl 
? ? ? ?
FM A1 FII"7 G 
sempre cresco sino aL 
,.... ? ? ? ? ? ? ? ""iI!-F ? ? ? ? ? ? ? ?> > > 
vol-gi, a noi vol-gi_il ? ? ? ? ? ? - bian - - -
r-_:- ;-.; 
- -, , , , 
C7 
,..., 
ste ? ? ? - ere, que- ste sa - ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? - che 
? ? ? ? ? ? ? ?
, 
Em 
k -------. 
- hian 
, ' . - te, a __ oo, 
? ? ? ? ? ? ? ? ?
Gm 
? ? ?•.. ? ? ? ? I . I> ... 
- - - te, il bcl sem-
... ? ? >,::--", -
> ? ? ? ? ? f sempre cresco sino at ___ __ ff -
? ? ? ? ?
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
u,....J [J ...... 
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" 
oj 
A 
oj 
: 
Ji 
oj 
A 
? ? ?
" 
oj 
Ji ! ., 
-.Ii 
oj 
A 
or 
: 
44 
E. 
C 
> Ii >,--. 
C7 
? ?
? ? ? ? ?bian - te_ sen - za_ nu -
dim. 
be e 
F 
> "'" -sen - za_ vel, 
"'" - =- , ... -
> " ? ? "'" - , - I' - -Slnorz. dolce espressivo e pp sempre - --- ? ? ? ? ? ?
r r r i 
C7 
? ? ? ? ? ? ? ? -
i..--"" - --- - ""':""'" ;==== sen - - - - - " - - -At,.... ..... , ...::I ? ? , = 
? ? ? ? ? -./ ? ? ? ? -=---' -.: -- ...... ? ?
r r r r 
F 
vel, si, 
- =:., - F== -- - • /, - , -
r r r r 
C7 
.......-::----. :r ? ? h": j -,... ? ?
L,..ooIOiO - L,..ooIOiO ? ?sen - - - - - - - - - za 
? ? , "."., , = ? ? , = - --<:;---. ? ? """" ./ ? ? ? ? ? --- ......... ----- --
rll rll rl l r 
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f'L 
OJ 
" 
tJ 
: 
" 
tJ 
" 
tJ 
: 
" 
OJ 
11. 
tJ 
: 
" 
tJ 
" 
1 
tJ 
: 
F 
--' 
vel. 
? ?
m 
B 
I 
: 
? ?
C7 
J. .hiI1 
: 
I I 
? ? ? ?
L..J,...J ---- I.--I..J --.. ? ?
C7 .....- I A ? ? , 
-Tern - - pra, 0 
? ? ?
Gm 
c-- ......-
den _ ......... :i, ? ? ? ? -
F F 
.-
'-" -- -Di - va, tern -
? ? .. ? ?
D7 
? ? ? ? ? ?
? ? . 
, 
IU 
G 
pra an - co 
F 
fill' () 1-
? ? .. ? ?pp 
D7 
? ? ? <:-0 
-=----pra tu de' __ co . ri ar-
? ? ? ? ?
, 
Gm 
\ 
.... 
- ra, tern - pra ... an-
? ?.• ? ? ? ? ? ... ------------- ? ? .. ? ?
r 
C7 F Dm 
J """ _L 
I 
co - ra, ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? 10 ze - 1o_au - da - ce, 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
-=-
I 
spar-gUn ler - ra, 
? ? ? ?
Il.m 
F 
......" 
ah, _ quel - 1a 
? ?
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Marie:	  
“Ciascun	  lo	  dice”,	  
Donizetti,	  de	  La	  Figlia	  del	  Reggimento	  (1839)	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10 
I" 
-(J 
: .., 
Iron-
" 
I" 
" 
1 
f' 
-'i 
I" 
" 
I'" 
" 
I"" 
A 
. .., 
.L 
-
IIi - ce, 
say it, 
4t 
, -h&;_ 
4t 
-
Marziale 
Marie -Ab' 
Ah' 
!; !: 
f 
4 ? ?
cia - ? ? ? ? ?
, 
Donizetti 
Ciascun 10 dice 
Figlia del Reggimento 
...... 
? ? ?.. 
•• 
t:\ 
t:\ 
, 
, 
---
10 sa! ejl ? ? ? ? gi - men - to 
Maestoso. • 
Cia - scun 10 
None can gain-
? ? ? -r. 
.. 
3 
-ch'c - ;.:'ual non 
all must de - clare, with the e - IcY - enth nom'_ can_com-
? ? ? ?
? ? y y. .. .. .. 'i" j-- , 
ii! 
• • 
, , 
il sol cui ere - di - to COD a - mi - silt fac - cian Ie 
" I .. -. . 
'i" -r. .. 4t , ? ? ...... ; - . • -, -
/I -...., ? ? ::.. 
, f' 
hct - to - Ie del - In_cil - ta; il reg - gi - men-to cite o - ' "un -que.JI n-
::.. !""I ..... 3 - • 
I • • • '!' '*f-.r • fI- ,q ... ... ::.. ... h. ? ?
'" '" - , , .. 
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Cd Sheet Music (1m) •• Donizeni •• Ciascun 10 dice 
" .- -. > /T"' ., 
do, " f' f d ' !. , ' d,'1 - 1;, Ifel· rna - rl - t!.8 - mao - I_ t "": sa - n1 - 01o, 
fight, hus - ? ? ? ? ? ? lov _ us_ wish out of ? ? ? ? ? ? ? iu_ u.s th.y 
" I. e l I 
? ? • 1/ • • 
... ? ? ? • .... c-J .J rull. 
" /r' >1':'\ Vivace I ? ?
v ta, ohL ben [u - pre - mo, E -gli} a, r, ? ? ? ? ? lit,_ ' I"' Jil, dnx-e-g ? ?
know their dames de - light, yesr,.. From a - far, from a ... ? ? ? ? ? ? ? ? ? a - f" r, ye., 
-4. • 
? ? ? ' -'' - ? ? ?]I ? ? C ,= 
? ? ?
.- ,. 1':'\ -- -- -
.A > 1'. ? ? ? > 'Il_ l 
fI Ycr, "C -di la, f. _ di la, • d' \'e - I la, sl. si, ? ? - ? ? ? ? ? ? lil. C ... ? ? ? ? ? ? ? ?
y".1 all ap - penr,therethey are, there they ar., yes, yesl therethcy ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? they 
/I ? ? I , _Ll 
.. I W -It} 4t ? ? ==:II 
, - --•. ? ? ? ? C ? ? = ? ? ... 1' ? ? -. .. 
" 
? ?
. .(J" , 
I'" 
fraoo-
.... - -- - ? ?? ? ? ? ? ? ? ?
la, dUh-hio non ,"hu, 
are, ,,11 round ".., hear, 
ec ... cO I'un ... ? ? ? ? ? t:i ... mo j·hu.-g'uul nun lI:l, 
,..ith the e - ? ? ? ? ? ? ? ? there's 0001' c"n com - I,ue, 
.' 
cresco . rull. , ''''' -
el: ... co I'un - ac - oi - rno ch'lS-I'ual non ha , 
,..ith the e - lev - enth there'. none can ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
!!: ? ? ? ? ? ? !: ? ? ? ? ? Il! I!! ? ? ? ? fflf ? ? 1':'\ 
cresco ,.,T 
? ? .r.. ? ? ? ? ? ? I!-A l!- e> L .. It- ,. 1':'\ .J. 
i-I 
2 
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! " . 
? ? ?.. 
I" 
" l i" 
? ?
" l OJ 
Cd Sheet Music (1m) •• Donizetti •• Ciascuu 10 dice 
? ? ? ? ? ? I: I: t.l I l J J l f':I -
> ;:,- pp I. ....... 4-• • f':I 
• Y 
't I ? ? ? ? , > -. 
Tan-te oat ? ? ? ? ? ? ? ? ? ei gua .. da .. gno, ,·h't.il no .. stro Prin-ci .. pe giiLdecre-
So man-y 
f':I 
? ? ? ?
t'----0 __ ? ? ? ? ? ?
One __ out 
.. Y 
? ? ?
lis-si-mo 
is-si-mQ 
menlo 
ni -at, 
bat-Ues brave-Iy we've "'OD", 'lis. by our Princedecrecdlhat cv2ry 
"- " T" - .> r"l"I .. . 
s '--" ) p. ? ? ? ?.. .. • • ... > • 
? ? • , 
- g-ni sfll - d?:"to .tin sal - \·0 an _dril, Ge _ ? ? ? ? .. ra-
of th" com - bat whosaf .. - ly has gol, Gen - er .. al-
? ? ? ? I .... -
y ... :at = >'--" ..... "'.l ? ? p , 
U -....; ;;:. U' '-' 
di - yen-te - ru;_ 
ranks on_the spot, 
per .. ? ? ? ? ? glLe 
be - ing a 
que - slo 
reg'- ment , 
iI_reg_ gi-
past_ all de-
q.> 
a cui sia fa-ci-le_ o-gni C'i - men-to; ? ? ? ? ? ? ? ·-50 
e - qual 10 hold its own_ in ? ? ? - 'ry Iri - al; Ihe male sex 
r,," . 
3 
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" 
'v 
" 
IV 
" 
v 
" 
IV 
" 
OJ 
" 
v 
" 
, .... 
" 
IV 
Cd Sheet Music (tm) -- Donizelli -- CiasclDllo dice 
? ? ? ? ? ? ? ? ?
,......-; ? ? t:\ Vivace. (" 
, , ? ? , , !' t, Ie _ me, e_ lal - trQ..P - do- - - ra. ? ? ? ? - gIi.j la, e - g IS 
fear them, th,'_ fair a - dore Illl' m. FroID a - far, from a -t:\ 
? ? ? -t:\ P ? ? ? ?- :0 1'>- ."" p, k ? ? ? ?
, , , , 
f' d' la, e - glij la, day _ ver, w - di la, \"c - t la, \'e _ di la, si, 
far, from a - far theDPpear, there they are, there they are, there they are, yes, -
!.. ? ? 1 - ? ? ? ? ?
, == ... .". ,== ,== ? ? ?-.... - -- .. - --> .., ,. eres Y" c. - p 
' . Y , , I • 
51, C - J.:liS la, e - ;.:lij la, dub-bio non v'ha,_ co _ co I'un-
yesl there they are, then: they art', all round we hear,_ with the e -
• I .. ? ? f*- I. 
? ? - ? ? ? 1 =-= "'- --.. ? ? ? .... p 
r r -- t:\ rail . . ".. ,. 
, , 
ha, de - ei - mo, chu-gual 
leventh there's none can com - JHlrc, 
eo - ,'0 I'un - ? ? ? ci - mo, chu-gual Don 
with tht! " - Irenth ? ? ? ? ? ? ? ? none can com_ 
? ? ? ? ii· ? ? ? ? ? ? ?.' cresco , .. t:\ 
t:\ 
ha.. 
parco J ? ? ? .". ? ? ? ? .". ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? *' ? ? t:\ 
.t{ "" 1 "" j jill I ,.. I, ;: J: t:\ • • • • 
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Oscar:	  	  
“Volta	  la	  Terrea”,	  	  
Verdi,	  de	  Un	  Ballo	  in	  Maschera	  (1859)	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236 
A 
From "Un baUo in maschera" 
Volta la terre a fronte aIle stelle 
Allegro J = 88 
BI 
-= 
E1 
BI 
--------
Music by G. VERDI 
BI 
--=---
OSCAR 
oJ 
A 
oJ 
A , ? ?
oJ 
co -
fI , 
... ? ?
: 
• p 
V 
? ? ?
W 
E1 BI 
Vol -
• 
V 
,....., >----------
r 
me sfa - vii - la 
> ----------
? ? ? ? ? ?
ta ;a ter-re-a 
>-
? ? ? ? 4!-
? ? V W V 
BI 
=-
? ? r 
la_sua pu - pil - la 
? ? ? ? • ? ? ?
? ?
fron - te.al - Ie 
4!- 4!-
Gdim 
----
L......J 
III 
F 
quan - do.al-Ie 
r ,-
r .. 
stet 
? ?
V 
C. 
E 
bel 
? ? ?
r 
- Ie, 
? ? ?
W 
> -------
, 
- le __ 
? ? ? ?
? ? ? ----
V I......J V W V ? ? V W 
Ilmmm E. E.ditn E. 
DDI CBI A 
? ?
Gdim III C. 0 Ilm mm E. EJ!lm E. 
FEEl DDI CBIA 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?fI J ? ? J --- > ------ J > ... ? ? fin pre di ? ? ? ? ? .-. - - - ce me - sto_o e - Ii - ce__ el_lo-ro_a - mor, me - sto,_ 
fI , ? ? ? ? ? ? AA ,:;,::::, ? ? i. 
... L I 'T Ii ? ? ? ? '- -'- I. ? ? ? 'l V '!-
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ; ? ? ? ? ? ? ? ? I ? ? ? ? ? ? .-h :--: 
"' ,) 
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fI I 
OJ 
fI I 
OJ 
: 
1 
fI I 
OJ 
fI I 
OJ 
: l 
.fI I 
OJ 
fI 
l ... : 
E 
A 
? ?
? ? ?
? ?
F 
cor 
BI 
>-
fe:' Ii 
C1 E C1 
BI A BI 
--..... ' - ce 
E C1 
A BI 
dl elO-TO 
---------.. 
E 
A 
r ' 
a - mor! 
? ? ? ? -* '!-* !---* 
r ':.. ---------.. .:- ? ?
BI F7 
>-
do_o - gnor! e 
fp 
JU Gm JU Gm E1 ru E1 ru 
C BI C BI EI 0 EI 0 
pp 
Ie: 
F7 
1:\ ---.> 
b '/I I n ane 
ru 
F 
I egg, 
E con Lu - ci - fe - ro /.e-
1:\ ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ;. ? ? ? ? ? ? ? ? ;.. 
:f p 
1:\ • • • • 
>-
ru F F 
con Lu - ci fe ro d' ac - cor do. o -
.ill ill .ill ill ? ? ru Gl 
GI F GI F EI 0 0 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
? ? ? ? ? ? ? ? ?
? ? ? ? ? ? ? ? . 
? ? ? ? ? ? dt ac-cor-do_o - gnor, d' ac-cor-do_o - gnOT, si, si, si, sl, ab! 
A 
pp • 
? ? .. ? ? ? ? ?
Cm 
? ? ? ?
e con Lu 
? ? ? io- !: 
J I • 
"'-"" 
• 
ru 
F 
" 
k ' k' k' 
'-. ":' 
" 
k' ? ? ? ? Jr;. Jr;. 
, 
• 
A7 Om , 
? ? ? ? ? ? ? q!: it. = ? ? ? ? ? ? ? ? ? :; 
I ? ? ? "'" I hI: : - -
? ? ? ? ? ? .. 
- ci-fe-rod'ac-cor - dO_o - gnor, ab! o -
? ? ? ;. ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?1:'. = = b f- ::: f ? ? ?1:::. I::: i 
lJ ff • ? ? ? ? ? ? ,.---, , ? ? r--"'"'1 
I ? ? ? ? ? ? ? ? ? >-
? ? ? ?
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II 1 
III 
II 1 l · 
fI 1 
III 
II 1 
l oJ 
1\ 1 
oJ 
111 
OJ 
: 
11 ? ? ?
oJ 
II I 
oJ 
: 
238 
B' 
> 
f0-
gnor! 
> 
i: 
----
3 '"-' ..----.-,. #> .. 
;; 
> 
B' 
a tempo 
3 
? ?
? ?
1!1 B, 
? ?
r 
o Gm F N.C. 
r.-
? ? ? ? Ii: Iql Ii ? ? ? ? r.-
.ff 
1\ 1\ r.-
.. ;; ? ? .. -;; 
B' 
> -- ? ?
Chi __ Ia ;ro - fe -;i - ca sus_ gon-na_af - fer 
, 
pas - sr. I - ra, 0 
• p 
V 
E1 B' 
? ? ? • 
L...J V 
r--, >--------
-
rna -
? ? ?
V 
F. 
A 
rna 
re 
>--------
W V 
- re, 
? ? ? ?
Il , t 
------
; 
>--------
? ? ? ? ? ? ?
l-J V W V 
Gdim 
? ? ----
r 
va - Ii_al-Ia guer - ra, Ie 
? ? ? ? .. ? ? ? , 
? ?? ?
L....J V W 
ill 
F 
? ? ? ?
? ?
C. 
E 
sue vi - cen 
y-
I! ? ? ?
? ?
V 
> 
- de 
... 
? ? ?
ill C. Q B.m B!m F. fdIlm F. 
Gdim FEE. 0 D' C B' A 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?--- >--...,.... 3 
? ? ? ? ? ?
W V 
B.m B!m ° 0, --- rr---. , ==--
SO -
? ? ? ?
L-..J 
a-via-'-
... ? ?
L 
? ? ? ? ? ? ? ? ?
> 
CJ. F. 
B' A 
I "T --? ?
que-sta_ap-pren - de __ ncl dub - bio cor, d._que 
, r ' 
da - 5ta ap-pren -
AR fiR ? ? i.. 1---'- , ,- -I "P ? ? ? ?1-* ? ? ? ?
? ? ? ? ? ? rQ I ? ? ? ? ? ? ? .. ::--r--_ Z--
II 
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E. Cl 
A ? ? ?
E. Cl 
A ? ? ?
E. 
A F7 f b'll n ante 
III 
F 
I egg. 
F 
1\ 1 ________ "" ,.. .;, . .;, -
OJ 
1\ I 
OJ 
: 
1\ I 
OJ 
1\ I 
l-, 
1\ I 
OJ 
" I 
1 
OJ 
" I 
OJ 
" I 
OJ 
...-
-
? ? ?
? ?
BI 
I 
gnor! 
,.. 
l-
G.m 
BI 
de :el d';;b- bio" , E con Lu - ci fe - fa ? ? ? ? ? - cor do_a-cor - -
? ?
'!-* !- -* 
,..---------- ? ? :. 
F7 
,.. ;:; 
"" ? ? ? ? .. ? ? ? ? ? ? ? ? iL 
"" 
> 
III 
F 
I egg. 
- .;, -
f 
,.. 
p 
? ? . ? ? & & 
F ? ? ?
r r 
? ? ? ? ? ?
.. .. 
III lim III c ? ? ? C 
pp 
ah! econLu-ci-fe- ro d' ac - cor - do_o - gnor, d' ac - COf- do_o-
J 
,.. ? ? ? ? ? ? ? ?? ? ? ? .. ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? iL ? ? ? ? ? ?
IJ 
I--
[1 III [1 
EI 0 ? ? ?
le.-
? ? ? ? ? • 
,.. 
III All n! All o ? ? ? F GI 
.lfb.. .. .. 
• • 
n! ? ? III 
F EI 0 
• 
G1 o 
con slancro !,..--;--,.. b .. - b. 
A 
pp • 
.'!'" ? ? '!'" 
c m GI If _______ 
gnor. d' ac-cor-do_o goof, si. si t si, si. ah! e con Lu -
-
• 
III 
F 
i. 
k: k - k-
':' 
A7 
i. 
. £ d'-Cl- e-ro ae-cor-
k-
, 
-
do_o 
n ? ? ? ? ?
.If b .. .If .. .If.. .If b .. - blii:: : ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
I bi-"" I ? ? .. J I ? ?--- ...... L--
G.IIdim [1 G.IIdim [1G.11dim [1 F ? ? ?o EIO ? ? ? ? ? ? ?Om ,.. f,.. 
? ? ? ? ;0, ,.. 
- gnor, ah! o - gnor! -------.. ? ? ? ? ? ? I 1 1\ I ? ? ? ? ? ? ,;. !:- ? ? ? ? !:- ? ? ? ? ? ?_ i=- =-_ i=-
1-, ? ? ff ff , ? ? ?• ? ? ? ? ? ? ? ? > : 
I ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ,.. b! . ? ?v 
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Musetta:	  	  
“Quando	  m’en	  vo”,	  	  
Puccini,	  de	  La	  Bohéme	  (1895)	  
	  176	  
	  
	  
	  
	  177	  
	  
152 
Quando men vo 
t 
Allegro 
t) 
'Ll> 1> . / +-.#-. ? ?
? ? - v 10...1 .1'-= 
r, " " ..... .4".., 
t) ? ? ? ? ?
Tempo di Valse lento J = 104 
MUSETTA' COil mo/(o grozio ed elegollzo 
? ? 11 II. P 
I' 
Quan - do 
" II 
,-6 r::f' 
.. >-
pp =-
? ?
? ?
? ?
from 
LA BOHEME 
o(fretl . 
..J.- .... ..-, 
> 
nif pp raiL 
. -" . .L : -
3 - ? ?
men YO, 
? ? ? ? I 
>- ? ? ?
? ? ... 
? ?
a TempO quasi rit a tempo 
11 II . .- I ---- , ---- ]> . -
? ? """-J 
r 
L.-J 
let - t. per I. via I. gen - ? ? ? so-stu mi - ra ... 
" II. , /' t. -... /""'-0, 
"'-I • 
a tempo t- quasi rit. a tempo J. 1'1 .:S- .. 
=i "'! 
Giacomo Puccini 
r r 
quasi rit 
/ 11 -
<Juan-do Illen YO so -
/' lr " 
,/ 
qllasi rit. 
? ?
? ? ---
71 ... ., J 
0-.. 
=-
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153 
appena allarg. 
" " II , / ]r -
? ?
e la bel - lez - za mi - a tul - ta ri - cer-ca in ? ?
? ?.. ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? .-;;;;? I / Jor ? ?
? ? ? >- >--" , ? ? l..-I 
? ? ? ?
col canto 
? ?" .. 
? ? :: ? ? ? ? ? ?? ? ? ? ? ?
---- ? ? ? ? a tempo 
"II . ? ? fj :.., .-- -
I 
me, __ ri - cer-ca in me da ca - po a pi!. -- ? ?" II It 11. .l I I I ? ? ? ?
It) ., ? ? ? t "1 .......... ? ? ? =;=1 a tempo f "-
:: ? ? = 1 ? ? 1 ? ? r ? ? ? ? i 
p rit. molto a tempo' , 
flllil 
(sottolmelllldo) 
It) ? ?
Ed as - sa - po- r'U'l - lor la bra - rna - sia sol -
? ? ?
til,_ che da 
fl II 11.. 
? ? ? t. m:/to p 
? ?
I 
molto rail 
" .. II . ---
It) 
g1)oc - chi 
fllLll. ---,-.., I , 
It) 
'i.:lto ral; P 
tl. -----r-- t... 
:r ., I 
I 
Ira -
I 
? ?
stent. r =-"""-
spi - fa; 
-t\ • 
• 
? ? .. 
I 
J 
., t 
fit. 
e dai 
iI -
rite ? ?v-r 
I 
0 , ? ? ? ?? ?
/ --------= ----
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? -
I J ,-, I -
t r ? ? • 
Ie - si vez -zi in .. ten .. der p' 0 ? ?
...----::::=:--
: ? ? t I 
I. ? ? ? J- --12. J 
P ., t t 
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? ? ? ? . ·\a,v,e· (¥idOSi) 
a tempo ? ? ? ? ? ? ? ? ? \ a empo 
r. ? ? ./ .--:;;;; -::---. ' \ ? ? ? .-;;;---
t.- -- I - , , r ? ? ? ? al-I"-.9c - cu I - te bel - la. Co - sl I'ef - Ou - vio del de -
f1 p , , I I'(":: .. ----- • ? ?r .... --------
U ? ? - ... > > ., l , Pftempo a tempo f > poco raiL cresCo 
: ;.i: .I ., h- oJ. 
? ? ? ? ? ? ? ?'ii ? ? ? r 
rit. molto 
SI o lut· la m'ag-gi - ra; fe Ii - ce mi fa, __ 
I'l II II. rail. , ( ,1;\) - --Q tempo 
? ? , • I 
fe - Ii - ce mi fa' __ E 
- ? ? ? ? ? ? ?I'l II It _e (1;\) ? ? ? ? ? ? ?= ? ? ? I ? ? ? ? ? ----.. a tempo p raiL morendo ,-3..., pp 
(,1;\) =: . 
06- , ? ? ? ? -t-J "'! ? ? ? ? ? 3 
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tl ? ? II .. 
? ?
" '" II . , 
1'-' 
" 
? ? ? ?
"1I1l 
? ? ?
.<L 
? ? II., 
tu 
? ?
)) "I 
V "I 
a tempo 
"" . 
? ? ? gi, 
r= 
a tempo 
1i 
> 
ben: 
-
\ ' ( 
./" 
'-
che sa - i, 
,--6----1 
? ? ? ? ? ? ? ?
? ?
, 
? ? ? ? ? ? ?
? ? • • .. 
'--3 --.J :r - ? ?
J! 
? ?
' ? ? ?r . '" '0 
> 
? ? ? '" 
quasi rit a tempo 
da me tan - to ri - ? ? ? .? gl. 
? ?
fRo ? ? ? ? ? ? fRo P ? ?
quasi Tit. 
? ?
a tempo 
1\ 
" \ 1/ '-C I(\V 
> > 
scie tue 
-"! 
> > > 
non Ie vuoi 
? ? ? a tempo J@co al/arg. __ /J r.; , p 
? ? l f/.-fC' • .. 
: 
155 
k -quasi rit, 
che me· mo· ri e ti 
? ? ?
quasi rit. ? ?
{o 
..----:::: ;; ... 
.. ... 
== :: 
1i 
dir, _______ _ 
. (R.H.) 
_ non Ie vuoi dir; so ben, __ ma ti ? ? - ti roo· rir! 
fl '" II. .. ./ Jr " ? ?j ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? f:\ a tempo ? ? ? --./ T i ? ? ? ? t cresco 
? ? poco al/arg. f p f Pi' t;'\ 
! :: ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?? ? ? ? ? ? 1i 	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Anna	  2*:	  	  
“Gusto	  Ciel.	  in	  tal	  periglio”,	  	  
Rossini,	  de	  Maometto	  II	  (1820)	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MAOMETTO SECONDO 
Preghiera del Maometto Gioacchino Rossini 
» II Ad' o antmo 
Anna 
'» » 
Sopranos 
• » II 
Altos 
• » ? ? , I , 3 l · r f - .. ? ? ? ? ? 1 6 ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? • J h..J : 
I I I r 
5 Anna 
.Y ff soUo voce --.... . 
A. . 
• " ? ? ? ? ? ? ? ciel! C:;n-Giu - - - slo_ ciel! In tal pe - -
» II 3 
l • ? ? .. ? ? .. -,; '* .. ,* .. ,* .. -,; " -,; '* .. ? ? ? ? ? .... ... .. . 
? ? ;; ;; ;; ;; ;; ;; 
9 
» ? ?
A. . 
• si - gIio, piil .;;. - ran ' r . r f' - za non m'av - van - za, che plan - gen - do, che ge-
» ? ? - -
• ? ? ? ? ? ? ? ? ?... ? ? .q-,;,-,; ? ? • -,; '-,; - • -,; . " 
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2 13 
A. 
? ?
? ?
: 
16 
A. 
? ?
? ?
: 
19 
A. 
• 
? ?
: 1 
22 
A. 
• 
s 
? ?
A 
? ? ?
I- : 
? ? ti 
? ? ti 
• a 
• a 
· ? ?
. . 
Preghiera del Maometto • 
men . do, im . plo • rar Ja 
.. , ? ? ? ? ? ? ? ? ? .. -.; -.; -.; 
i i ii 
. ;::;: . . 
ta im,.:r\0 !a- =-. rar 
J 
iI M·iI ? ? ? ? ? ? 11 
? ? ? i q.. , ? ? , 
. . . 
&=! 
ta, im· plo . rar 1.- -· ? ? ni J 
iI ? ? ? iI . ? ? ? .. ? ? ?
? ? ? i qi i ? ? i 
• H 
ta. H " ft. ? ? ? ? ? ? voce , , I 
I , , I I 
H Giu . . - sto_ ciel! In tal pe . 
.II sollo voce 
I r I J ? ? ? J 
• a Giu . . - sto del! In pc . 
,.. .,.. .-'; ,.. .,.. .,.. . -.; " -.; ,.. . 
, :;; :;; :;; 
• . · ------- ? ?tu · a pIe · 
.- iI ? ? ? ? ? ? .-
:;; :;; :;; 
. · 
tu . a pIe · 
..-.. iI .. ? ? ? .. 
:;; :;; :;; 
· 
tu . a pie . 
.. iI ·,1" • 
:;; :;; :;; 
· , V 
Piil con-
"r grO, ri · 
r n • Jo, 
.. I" ., ., • 
:;; :;; :;; 
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Preghiera del Maometlo 
3 26 
_01 ? ?
A. . 
• si gIio, pill ? ? m'av - van r che pian-- - ran - za, non - za 
01 ? ?s 
• c!:, 1h! r · ? ? ciel! A 
• ckt! r r oh! del! · ? ? --! . ? ? ? ? ? ? ? .... ? ? ... ? ? ...... , ... ... ... ... . 
'" '" 
.. .. 1/ .. 
29 6 
• M ...--A. ? ?
. . · r 
che ;e - mend do, im - plo - rar 10 gen - do, -
• 01 I I s · r "r I ? ? ? • ? ? ? ? ? ? ? I 
• H 
irn - plo . riam, Ia 
A · • r "r I V ? ? X_ 1: · ? ? ........... im - plo - riam, im - plo - riam l · ... ... .. " .. , ? ? ? .. ? ? .. ... - ... - ... -1\ . 
I) .. ? ?.. i ? ? ;; 
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? ? ? E!I= · ? ? - .L . A. 
• pre-: irn - plo Ia- l1l::I tu - a t8, - rar 
• 01 r---=I L I . s . • I ? ? ? ? r., -$0 I , I lua - to. - ria - - - rno Ia · ? ?A . •• f ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? "r r r 
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Preghiera del Maometto 
35 .. ? ? i> . 
A. . . 
tu • . - a p,e - . . ta, im - ? ? ? ?.. ? ? I ? ?s . . . 
? ? ? "Jie - - - ta, r." - tio .. ? ?
A . • r r ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?tua pie - - -ta, im - plo 
.. H ! . ... • .. ? ? ? . .. • ft· • " 
? ? ? ? ? ? ? ? ? i qi 
37 
.. H . • . 
A. 
• ria 1-;:--' =t::I pie tu - a - ta 
.. H I I s 
• I. • I t:n. "Jie ia. na mo Ia -.. ? ?
A 
"r r r r ? ? I ria mo Ia tua p,e - ta. 
.. H I - I I · .. 'It .. ? ? ...... " ... r F 1....-: 
.. ? ? .. ? ? ? ? ? ? - I 
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Gilda:	  	  
“Tutte	  le	  feste	  al	  tempio”,	  	  
Verdi,	  de	  Rigoletto	  (1850)	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, I 
! 
Gil. 
252 
:>7 
" ... - ..... ... - .. 
? ?. 
jt"3 .. "'i :;; K , 
(SCENA VI: Rigoletto e Gilda) 
03 G' ld (SCENE VI R ' I It d G"/d ) I a : ,go e o an I • 
(eiel! 
Rig;etto (Ah! 
: 
Par - la ___ siam so - Ii: 
Tell me what happened: 
- ... ... ... ... ? ? ? ? ? ?... 
1'1 
jt"3 .. "'i ,.. :;;; 0;; 
• 
dam - mi co rag gia! ) 
heav'n give me cou - rage!) 
I'!'I 
t:'\ • 
• P? ? ? ? ? ? ? ? t:'\ 
: 
69 Andantino ? ? ? ? ? ? ? ?? ? ? ? ? ?
? ?.. Ob ,..., -. 
....v ? ? --p a con espressione. a ? ? .. ,.. 
- ""'" ... l.o '-' 
- - -
'--L./ 
Tut- te Ie fe-ste al tern pia 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ........ ? ?... it. L r k et me con ess my wea - ness, .. 
,. 3 :: a - ""1'" alIargando _____ •.. _ i it it it " it : 
..- .... 
80 .. - .....--" . 
? ? ?
men-tre pre-ga - vaId - di . a, bel - 10 e fa - ta - Ie un gia - vi . ne 
it was at cliurch I saw him, he was so handsome, smIled at me, .. 
? ? ? -'it -'it ... ... ... ... ? ? ;": 
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Gil 
Gil. 
Gil. 
84 .. 
]I 
88 " f '+ 
... 
? ? ? ?of
J
• n;ia.sj alguar· do 
and I be·gan to 
.- 3 
3 
• mi . 0... se i __ lab·bri no st.i 
loue him ... though_ not a sin· gle 
. . 
253 
tac ..... que.ro, 3 da . 
word ___ we said, our 
- ? ? ? ? ? chill cor, il cor par . 16. 
g n . ces, our glan - ces told our love. 
? ? ? ? ? ? ? ? ?II r.-, ? ? ? ? I ? ?
? ? .,. .... ' . .., ..,. 
> 1\ r.-, 
P espreSSllo -e-: 
y 
92 iM-J , -
It '-.. 3 ;;. , , ? ? . Fur·ti·vo fra Ie te ne· bre so Ie . rI a me glUn· . ge va ... 
Yes· ter· day night he came to me, sud· den· ly stood be . (ore me ... 
A" 
... -,t ..., ..., -j "7t "7t .,. .. 
: 
96 II 3 . * .----,. 
So· no stu· den·te e ? ? ? ? ? ? ' . di ce po ve·ro, ml . va, 
"I am a stu· dent," so hesald, and I beiieved his sto ry, 
II 
, 
OJ .. .. ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? "lI .., 
: 
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100 • 
I' 
-- .--:=" ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? L 
J ? ? ? ." 
e conar · den - te pal . pi·to a - mor ml 
for __ by his bur· ning words __ and vows my heart, my 
104 . L 
• t1... (!ar - tl ... 
lefl ... he left ... 
.. ? ? " ? ? I.. 
It! V :..-...:.-: '--.:.---' ? ?
? ? ? ...----.... ...----.... ...----.... • ...... . ;.. ..... ......... 
107 ? ?? ? , ? ? ? ?--
I' 3 3 - pri va . si a spe - me pi" gra breathed his name and longed on - Iy to 
? ? " == " ...----.... > 
I' ? ? ? ? II ? ?...----.... -- ? ? ?• .jL.iL;'" -- ... ? ? ? • ? ? ? ? ?: 
=== =::::I 
dolcissUno 
pro· te· 8tO . Par· 
? ? ? ? was ? ? ? ? ? =i= ? ? ? ?
.;" 
" .::- -
il mio co-rea-
ten der . Iy I 
" ? ? ? ?
If 
? ? .....---...... -- " " " 
II 
-
di - ta, 
see him) 
I.. 
'-.:.---" "'--..:.--' ...----.... --(I.. .;.. .;....;.. ... ;.. .... 
IlO a poco a poco stringendo e crescendo _______________ _ ......-:-'-. ..-.,....., ? ? ...-.--.. 
" 
, . 
d . -
y r _ . 
quan - o ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? si en . tra - ro· no co lor chemhan ra· 
sud den· y all those men appeared, the slran gers rough·ly 
• >- == I.. I.. === ? ? == ? ? ? == 
I' ? ? '----.:---' ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? • ? ? ::,. .> 
h ? ? --.;. .. .;. :--:--: .;:---.. Cr< sc.-·---- -- - ? ? ? ? ? ? ? ? ?L ? ? "' . -
== J ? ? =:1::1 bd:::d J =::l 
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Elvira:	  	  
“Qui	  la	  voce	  sua	  soave…	  bien	  diletto”,	  	  
Bellini,	  de	  I	  Puritani	  (1835)	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From "/ puritani" 
Qui la voce sua soave ... Vien, diletto 
Music by v. BELLINI 
Andantino E, Fm B,7 
Pianoforte p 
" , 
O! , 
ELVIRA 
A ...L 
v 
" , l · 
E, 
slenl. 
? ?3 
a tempo 
E, 
I ? ? r+-, r---:. ? ? ? ----. 
? ? ? ? LrJ 
t; 
p , 
§ 
? ? ?
E! 
G 
F7 
.-.. , 
II! 
F F7 
,-
• --== ====- --==::=-
1 
Fm 
Qui la ? ? ? - ce sua so ? ? a - ve mi chia-
? ? ? ? ? ? ?
,_ 
I f, I I ----
? ? ? ? ? L..UtJ.1 ........... U-J 
? ? ? ?
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
? ? ? ? ? '--' 
1 ? ? ? ? 1 ? ? Y' ? ? • D ? ? • 
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OJ 
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1\ I 
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? ? I col canlo 
? ? ? ? ? ? ?
.---:J 
? ? ? ? ?
Fm 
I 
1/ 
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? ? ?
. 
..." 
.. 
quijl giu - ra 
I . , 
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I- I I I I , I ------
l' _____ ? ? ? ? ? ? 1 '8 1 '!::::f 1'b!" 1 ? ?
? ? ? ? ? ? ? ?
V V I V 
E' 
Ie 0 a mp 3 .--... "'3 .--... 
- ? ?? ? ? ? ? ? r. - Ie, pol ern - de . Ie el mi __ fug - gl!.. = ==----I , 
"'g ., b! ., ? ? ., U 
:::::::=- "-' 
, I ? ?
mz 
D 
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'i ....----.-., 
r I 
Ah! 
'i ....----.-., 
';"i 
? ? ? ? ? ? ? ? ?
p: --.. 
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'" ? ? ? ? ? ?
___ r ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
l.Ji.J I '" 
I <II 
E' G7 
? ? ? ? qui_as . sor . tijn-
: 
I ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? , ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? , 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
? ? --- -... , 
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1\ , 
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1\ I 
Oi 
1\ I 
Oi 
1\ , 
OJ 
Cm 
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? ? ?
7!=-f7!=-f7!=-f7!=-f 
? ? -9 ---
" 
G7 
i!ll 
D 
'" r plU __ 
? ?
EI 
qu{as-sor !, " - tl_lD - Sle 
? ? I 
L 
- me nel - la 
-=:::: ====-
? ? ? ?
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? 7!=-f7!-!7!-!7!-! 
£ ---
r 
Cm BI7 EI 
? ?
i!ll 
F 
----.. -
? ?
gio - ia dei so - spir ... Ah! ;n-cte - te - mi_ la_ 
, 
? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? ? - ? ? ? ?, , 
7!-l7!-l7!-l7!-l 7 [III r WJ W ? ? ? ? ? .,; • • "! ? ?
II! 
G ..----._____.. Yf--
;pe - me, 0 r la - scia - tel 
f pp 
? ?
... 
BI7 EI 
..---3 ? ? .,..., 
I ' ,r , , 8-SCla - te-ml_ rno - ru,_ 
...... 
.E1 
C 
r-r-
.. ? ? ? ? ? ? >t. • '!' ? ? ? ? ? ? ? ?? ?t\ PPP 
EI 
? ? ? -
i!ll 
F 
? ?
'I te-rnl_ a_ 
? ? ? ? ? ?
ppcresc. 
II! 
G 
I 
? ?
spe - me, 
. ,
0 
? ?
? ?
r 
la - scia - te, 
--.. 
BI7N,C, I ? ? EI 
'" 2] ? ? ? ? ? ?. " .. 
? ? ? ? ? ? ? ? - " , r , te-m1mO-n!. 
, '" 
? ? ? ? ? ? ? ? 1i 
PPP= 
BI7 
r 
0 ren-
r-r-. 
? ?
-.... 
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N,C. 
ppp 
? ? '" 
? ? V 1i .. ? ?
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1\ I 
OJ 
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" I , 
OJ 
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? ? ?
,..' .. ? ? ? ? ? ? ? ? ? ?
P stace. 
? ? .... 
I I J 
? ? ? ? ? .. 
fl-J:O 
I I I ) 
--- \ 
let - to,_c in ciel 
piu lenlo 
pp 
V 
? ? ? ? ? ? ? ? ? !: 'l'! l'! ? ? r: ;;. . l'! .• 
? ? .. .. 
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I"- ? ? ? ?
? ? ? ?
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I I I- II J 
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